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국문초록
 본 연구는 현대 한국재즈 즉흥연주자들의 의식 내부에 투영된 의미와 가치의 체
계가 사회적으로 구성되는 과정에 관해 살펴보려는 목적 하에 진행되었다. 기존에 
한국사회에서 생산된 대부분의 음악관련 연구가 소위 음악의 미학적 의미에 주목
한 것이라면 본 논문의 주안점은 사회문화적인 맥락에서 음악 의미의 생산과 변
형의 과정을 살펴보는 것이었다. 
 한국에 서양음악이 들어온 지 백 여 년이 된다고 회자되고 있다. 한국에서의 서
양음악은, 넓은 의미에서는 한국전통음악을 제외한 대부분의 음악들을 지칭하며 
좁은 의미에서는 유럽의 고전예술음악을 뜻하는 것으로 인식된다. 이 개념 밖에 
속하는 경우에는 일반적으로 대중음악이라는 명칭으로 범주화된다. 이 대중음악이
라는 개념에 대해서는 아직 학술적으로 권위를 가지는 명확한 정의가 존재하지는 
않으며, 일반적으로 예술음악의 대칭개념으로서 내포하는 타자성을 전제로 하여 
그 범주와 개념이 규정된다. 지식인 사회에서의 냉담한 무관심속에서 한국의 대중
음악은 실업계 직업교육의 일환으로 교육의 정당성을 부여받았고 이후 2년제 대
학의 야간과정 교과로 대학사회에 첫 발을 들이기 시작하였다. 4년제 대학의 교과
가 되고 대학원 과정이 개설되어 운영되기 시작하는 중에도 정체성에 관한 학술
적 담론이나 연구는 거의 전무했다. 
 한국의 음악교육에 있어 대중음악이라고 통칭하는 다양한 음악실체들은 2차대전 
이후 미국에서 발생한 대중음악들과의 접촉으로 생겨난 문화접변의 결과물로 가
정된다. 실제로 상호텍스트성에 기반 해 다양한 문화의 음악들이 미국의 대중음악 
성립에 관여했으므로 이러한 미국의 상황인식이 온당한 것이라고 확언할 수 없으
으나, 교육과정에 있어 다양한 명칭으로 존재하는 이 교과 과정들은 대체적으로 
미국의 교육제도를 이식한 것으로 기본적으로는 미국의 재즈학(Jazz studies)을 
한국사회의 환경에 맞게 절충해 개편한 것이다.  이렇듯 미국식의 재즈학이란 것
은 다양한 방식으로 개편된 한국의 실용음악 교육과정의 원형으로의 의미로 구성
되어 있지만 다양한 명칭구분에서 나타나는 다양성에도 불구하고 아직까지는 미
국사회를 배경으로 미국사회에서 생산된 지식을 단순히 이식하는 차원에 머무르
고 있다. 이러한 맹점은 재즈학을 원형으로 상정해 교과의 편성이 이루어지는 음
악교육의 현장에서 더 큰 문제를 재생산하고 있는 것으로 진단되며, 향후 교육의 
진행과정에 있어 그 어느 분야보다도 극심한 종속성이 예견된다. 인류학적 개념에 
있어 교육과 학습이 문화의 의미와 가치를 전달하는 과정임을 상기해 볼 때 이렇
듯 문화적 맥락이 탈락된 체 진행되는 맹목적 음악교육의 문제점들은 개선되어야
할 것이다. 본 연구는 이러한 적실성으로터 그 성립의 근거를 찾으려 한다. 
  연구의 구체적인 방법론으로는 재즈가 연행되고 문화적으로 확장되는 주된 공
간적 배경인 재즈클럽과 교육기관에서 재즈의 의미가 표상되고 구성되는 과정을 
민족지학에 기반해 경험적으로 연구함으로서 오늘날 한국재즈의 정격성 형성과정
을 구체적으로 파악해보고자 한다. 그것은 한국 재즈연주자 공동체가 상호작용하
는 다양한 공간적, 심리적 세팅에서 발생하는 복합적인 정격성 구성의 정치학을 
살펴봄으로서, 현대 한국재즈 공동체 내부의 사회적 상호작용과정 속에 표상된 중
요한 가치와 의미들이 규정되고 승인되고 확장되는 과정을 포착해 내려는 의도로
부터 비롯된 것이다.
 1987년 미의회에서 ‘재즈는 미국문화의 보석’이라고 선언한 결의안이 채택된 이
후 유럽문화의 종속성과 단절한 고유한 미국음악으로 구성되어 선전되고 있는 재
즈는 역설적으로 노예무역을 통해 기원하였다. 이렇듯 하위주체의 음악으로서의 
기원을 가지고 있는 재즈는 20세기 초 미국사회에서 발생했으며, 한국사회에서는 
1920년대부터 전파되어 연행되었다고들 회자된다. 민족지의 주된 연구대상인 한
국 재즈 클럽연주의 세팅은 ‘정통재즈’가 연주되는 장의 상징으로서 연주자들의 
의식 내부에 투영되었다. 이러한 상징성은 연쇄적으로 한국의 교육환경 하에서 필
요로 하는 ‘정격적인 연행의 공간적 배경’이라는 의미로 재구성되어 교육기관에서 
다루는 한국재즈 정격성의 구성과정에 연쇄적인 영향으로 나타난다. 이렇듯 클럽
에서의 연행은 등가교환에 기반 한 금전적 교환가치를 넘어서서 연주자의 명예와 
위세가 표상되고 교환되는 장으로서, 연주자사회 내부에서 지위의 생산과 의미의 
변형을 관장하는 중요한 장으로서 기능한다.  
 오늘날 한국에서 벌어지는 재즈연주가 가지는 정격성은 미국사회에 표상된 신고
전주의 정통재즈라는 개념에 의존적인 형태로 관찰되고 있다. 유럽음악으로부터의 
종속성에 대한 반문화로서의 의미를 내포한 이 ‘정통재즈’의 개념이 한국의 재즈
공동체에 내면화 되는 과정은, 대체적으로는 미국의  메인스트림 모던재즈 개념을 
여과 없이 받아들이는 경향으로 나타난다. 다만 미국 모던재즈 개념에 내재된 반
문화적 '고유성'의 관념은 한국에서 다양한 층위에서 다양한 방식으로 확장되어 
나타나고 있다. 제시된 민족지의 분석에서는 이러한 의미의 각축을 다루고 있다. 
어떤 의미에서 이와 같이 소극적으로 나타나는 토착적 고유성에 관한 논의는, 하
위주체로서의 지위를 갖는 한국 재즈연주자들이 행할 수 있는 거의 유일한 저항
의 방법론인 듯 보인다. 
 재즈연주가 표방하는 가장 중요한 정격성의 요소로는 즉흥연주관습이 꼽힌다. 민
족지를 통해 제시되는 이 즉흥연주에 관한 담론들은 한국의 교육기관과 연주필드 
등지에서 다양한 방식으로 구성되고 있었으며 재즈연주자로서의 정체성 형성에 
있어 가장 본질적인 요소로서 투영되고 있었다. 즉흥연주에 기반 한 한국재즈의 
정격성 개념은 기술적(음악의 녹음)으로 그리고 법률적(저작권법의 개정)으로 변
화하는 사회환경 속에서 좀 더 원리주의적인 성향으로 발전하기도 하고 한층 폐
쇄적인 성향으로 재생산되기도 하면서, 나름의 정치학을 개발하고 자신과 타자를 
끊임없이 재정의함으로서 고도로 산업화된 사회환 경 속에서 자신의 정체성을 유
지해나가고 있다.
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1. 연구의 배경 및 목적
 한국에 서양음악이 들어온 지 백여년이 된다고 회자되고 있다. 서양식군악이나 
학당의 채플 등 기능적인 목적으로 사용되기 시작한 한국에서의 서양음악은, 넓은 
의미에서는 오늘날 한국사회에 존재하는 부분의 음악들을 지칭하며1) 좁은 의미
에서는 유럽의 고전예술음악을 뜻하는 것으로 인식된다.2) 이 개념 밖에 속하는 
경우에는 일반적으로 중음악이라는 명칭으로 범주화된다. 우리 일상의 중요한 
부분으로 작용하는 이 중음악이라는 개념에 해서는 아직 학술적으로 권위를 
가지는 명확한 정의가 존재하지는 않으며, 일반적으로 예술음악의 칭개념으로서 
가지는 타자성을 전제로 하여 그 범주와 개념이 규정된다. 
 이 광의의 중음악이라는 것은 한국사회의 구성원 모두와 깊은 관련이 있지만, 
사실상 누구도 많은 공을 들여 말하고 싶어 하지는 않는 분야 다. 명문 학들의 
학과목이 되기에는 그다지 수로운 존재가 아니었으며, 학의 학과목으로 연구
되어야 하는가에 관한 담론이 형성될 기회마저 제 로 부여받지 못했다. 이러한 
지식인 사회에서의 냉담한 무관심속에서 한국의 중음악은 실업계 직업교육의 
일환으로 교육의 정당성을 부여받았고 이후 2년제 학의 야간과정 교과로 학
사회에 첫 발을 들이기 시작하 다.  4년제 학의 교과목이 되고 학원 과정이 
개설되어 운 되기 시작하는 중에도 정체성에 관한 학술적 검토나 연구는 거의 
전무했다. 이러한 유형의 음악들이 과연 한국의 학사회 내에서 교육되어져야하
며 상품 이상의 의미를 갖는 예술활동으로서 존중되어야하는가에 한 논의조차
도 제 로 시도되지 못했다.
이러한 담론의 필요성을 강조하고 논의를 구체적으로 전개해나가는 것은 본 논문
1)  모더니티 이전에 존재했던 한국의 전통음악이라고 범주화되는 국악을 제외한 부분의 음악이 이 부류에 들
게 된다. 바로크 음악의 정격연주로부터 아이돌의 댄스음악까지가 광의의 서양음악에 해당되는 논리적 비약이 
존재한다. 재즈는 신 륙의 음악으로서 한국사회에서는 구 륙 유럽의 음악과 구분 없이 서양음악의 일종인 
것으로 받아들여진다. 
2) 소위 클래식 음악이라고 부르는 협의의 서양음악의 개념은 한국의 제도권사회에서 널리 인정되는 개념으로서 
기존의 제도권음악교육과 행정의 근본 원리로서 작용한다. 탈식민 이후에 재정의되고 재구성된 한국 전통음악
의 개념도 기본 적으로 이러한 제도권 서양음악의 틀에 맞추어 연행 및 유지되고 있다. 
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의 목적이 아니다. 그것은 아마도 본 논문 이후의 연구 과제일 것이다. 다만 지식
인사회의 의식구조 속에서 수롭지 않은 주변적 현상으로 머물러 있으면서도 이
러한 유형의 음악들은 어느새 중요한 사회적 현상으로 존재하게 되었다. 이러한 
현상이 긍정적인가 혹은 그렇지 못한가라는 질문을 던지기도 전에 양적 통계지표
들은 중음악이라는 것이, 실제로 오늘날의 교육환경에 있어서는 기존의 제도권 
음악교육을 상징했던 클래식 음악의 정원을 전복할만한 상황에 도달해 있음을 지
적해주고 있다. 즉 단순한 양적비교만으로는, 더 이상 소수자로 간주할 수는 없는 
환경이 되어버린 것이다.
 한국에서 중음악이라고 통칭하는 다양한 음악실체들은 2차 전 이후 미국에서 
발생한 중음악들과의 접촉으로 생겨난 문화접변의 결과물로 이해된다. 또한 이
러한 미국의 중음악들은 거의 전적으로 재즈를 전신으로 해 발생한 것이라는 
것이 미국음악교육의 기본적인 입장이다. 실제로 상호텍스트성에 기반 해 다양한 
문화의 음악들이 미국의 중음악 성립에 관여했으므로 이러한 미국의 상황인식
이 온당한 것이라고 확언할 수 없으며 무엇보다도 이에 해 논의하는 것은 본 
논문의 목적이 아니다. 하지만 교육과정에 있어 다양한 명칭으로 존재하는 이 교
과 과정들이 체적으로 미국의 교육제도를 이식한 것으로 기본적으로는 미국의 
재즈학(Jazz studies)이 한국사회의 환경에 맞게 절충해 개편된 것이라는 사실만
은 자명하다. 
전술했듯 미국식의 재즈학이란 것은 다양한 방식으로 개편된 한국의 실용음악 교
육과정의 원형으로서의 의미를 내포하고 있다. 하지만 한국사회에서 어떠한 방식
으로 재현되고 구성되고 있는가 하는 과정에 관한 구체적 연구는 전무한 실정이
다. 기본적으로는 미국의 재즈학에 한 거의 전적인 종속성에 기반하고 있을 것
이라는 시각과 미국문화와 한국문화가 적당히 섞이지 않았겠는가라는 막연한 입
장만이 횡행하는 가운데 미국사회를 배경으로 미국사회에서 생산된 지식을 단순
히 이식하는 차원에 머무르고 있다. 이러한 맹점은 재즈학을 원형으로 상정해 교
과의 편성이 이루어지는 음악교육의 현장에서 더 큰 문제를 재생산하고 있는 것
으로 진단되며, 향후 교육의 진행과정에 있어 그 어느 분야보다도 극심한 종속성
이 예견된다. 인류학적 개념에 있어 교육과 학습이 문화의 의미와 가치를 전달하
는 과정임을 상기해 볼 때 이렇듯 문화적 맥락이 탈락된 체 진행되는 맹목적 음
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악교육의 문제점들은 개선되어야할 것이다. 본 연구는 이러한 적실성으로터 그 성
립의 근거를 찾으려 한다. 
 따라서 본 연구는 소수자의 지위로 존재하는 한국의 중음악 일반을 옹호해야
한다는 당위론에 매몰되지 않고, 일상정치의 맥락에서 양가성을 가진 한국 중음
악교육 환경에 있어 원형의 의미로 구성되고 있는 한국재즈의 정체성을 살펴봄으
로서 이러한 사회적 맹점에 한 구체적 안의 첫 장을 제시하고자 한다.  
 구체적인 방법론으로는 재즈가 연행되고 확장되는 주된 공간적 배경인 재즈클럽
과 교육기관에서 재즈의 의미가 표상되고 구성되는 과정을 민족지적 연구에 기반
해 경험적으로 연구함으로서 오늘날 한국재즈의 정체성 형성과정을 구체적으로 
파악해보고자 한다. 그것은 한국 재즈연주자 공동체가 상호작용하는 다양한 공간
적, 심리적 세팅에서 발생하는 복합적인 정격성 구성의 정치학을 살펴봄으로서, 
현  한국재즈 공동체 내부의 사회적 상호작용과정 속에 표상된 중요한 가치와 
의미들이 규정되고 승인되고 확장되는 과정을 포착해 내려는 의도로부터 비롯된 
것이다. 아울러 이러한 문화적 의미와 가치의 각축에 관한 연구가 한국사회의 음
악경험이 한층 민주화하고 다원화하는데 일조 할 수 있을 것이라는 믿음으로부터 
본 연구는 출발하게 되었다.
2. 연구의 이론적 배경
 인간의 음악활동은 하나의 연행행위이며 하나의 사회적 의사소통으로 정의된다. 
이 연행(連行, performance)의 개념은 음악을 포함한 공연예술을 비롯해, 현  언
어학에 있어 발화행위의 수행능력(Dell Hymes 1964) (Noam Chomsky 1965)을 
의미하는 광의적인 개념으로서, 인간 의사소통 체계에 내재된 상징과 의미를 이해
하는데 있어 핵심적이고 근원적인 요소이다. 사피어(Edward Sapir), 야콥슨
(Roman Jacobson), 하임즈(Dell Hymes)는 인간 공동체 속의 사회적이고 문화적
인 심미성은 언어를 통해 표현된다고 보고 이것을 모두 연행의 개념으로 설명하
다(Bauman 1977:3). 사회언어학과 인류학의 접점에서 발생한 이러한 연행의 
정의는 인간의 의사소통체계라고 할 수 있는 언어와 더불어 의례와 민속이 사회
- 4 -
구조와 문화역사적 맥락에서 그 과정을 분석되어야 한다는 것을 의미한다. 
 Turner (1972)는 ‘연행’이란 의례적 상징을 내포하고 있는 것으로서, 역동적인 
의미와 지시 상을 가지고 있는 것으로 분석했다. 또한 의례는 한 집단의 현존, 
활력 또는 역할에 의미를 부여함과 동시에 주기적으로 실행되는 행위들의 총체로 
볼 수 있기 때문에 의례적인 사건을 이해하기 위해서는 그것의 기능 또는 변형을 
사회 구조 속에서 밝혀내야만 한다고 지적했다. 이러한 터너의 논의는 의례가 한 
집단의 사회적이고 공동체적인 정체성을 확립시키고 더 나아가 해당집단 내부에
서 표상되고 투 되는 상징과 의미를 각인시키는 기능주의적 측면에서 파악될 수 
있음을 보여준다. 더 나아가 의례적 행동이 집단 내부의 정체성을 내면화하고 결
속력을 강화하는 기능적인 측면을 가지고 있다는 사실은 가장 비정치적이고 비경
제적인 것으로 회자되는 인간의 의례적 행위가 실제 일상정치 내에서 작동하는 
방식에 있어서는 보다 구체적인 정치학의 동인일 수 있음을 시사한다. 이와 같이 
언어의 연행개념을 포함하는 광의적 의례의 의미는 인간의 사회적 의사소통에 내
재된 의례적 속성이 매우 일상적인 것임을 드러내 준다. 즉 의례는 사회문화적 국
면에서 발생한 담론이 구성되고 구성원들의 상징적 인지적 표상체계의 경계가 형
성되고 변형되는 과정을 일상정치의 차원에서 담아내는 하나의 그릇인 것이다.  
 일상을 통해 나타나는 인간의 의사소통으로서의 의례적 행위는 신체에 각인된 
하나의 취향이자 일상정치의 기제로서, 공동체 단위에서 혹은 개별적 행위자
(agency)단위에서 자신과 타자의 정체성을 끊임없이 재정의 하고 경계를 구성해
내는 과정에 있어 주요한 동기로 작용한다. Hobsbawm은 종족성 경계 구성의 이
념적 자원이 되는 역사는 실제 중적 기억에 있는 그 로 보존되는 것이 아니라, 
오히려 선택되고 기록되고 중화 되거나 제도화 된 것이라고 언급하 다. 이러한 
언급은 한 사회집단이 견지하는 정체성의 의미라는 것은 현재의 구조적 맥락에 
따라 만들어지고 동원된다는 점에서 현재의 질서가 투 되어 새롭게 해석된 것으
로 파악되어야 한다는 함의를 내포한다. 본 논문에서는 이러한 구성주의적 원리에 
의해 한 집단의 정체성이 스스로 혹은 타자에 의해 끊임없이 재정의 되는 통시적 
과정에 주목한다. 이러한 역사와 문화이해의 방법론은 일상적 의례 행위로서 유지
되는 한국에서의 재즈 연주가 내재하고 있는 본질과도 맞닿아 있는 것으로서, 본 
논문의 분석과정 전반에 걸쳐 핵심적인 이론적 틀로서 견지된다.  
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 본 논문에서 다루는 주된 문화적 상은 현  한국사회에 존재하고 있는 재즈 
즉흥연주 관습이다. 미국사회의 하위주체들에 의해 발생된 이 재즈라는 음악양식
이 미국사회의 역사적 국면과 필요에 의해 재구성되는 과정은 스윙재즈 시 와 
당시의 사회적 의미를 다룬 (Anon 1925) 모던재즈 시 의 재즈 커뮤니티를 다룬
(Merriam & Mack 1960) 연구들이 있었다. 한국사회의 재즈를 다룬 연구로는 한
국의 초기 재즈를 다룬(이진원 2005)연구나 중가요에 있어 재즈의 향을 다룬 
연구(이소  2010)등이 존재했고 재즈학의 한국적 변형이라고 할 수 있는 실용음
악이라는 키워드에서 발견되는 자료들도 존재했으나 (박철홍 2012) 부분 교육
분야의 당위성에 관해 논의하는 글들이 부분이었다(이정선 2010). 재즈를 다룬 
미국자료들의 경우(Kart 2004) (Giddins 2009) (Berent 2006)들도 부분의 경
우 연주전공 학생들의 역사 교재로 집필된 것들이었고 무엇보다도 한국사회와의 
관련성을 전제로 한 연구들은 아니었다. 본 논문에서 다루는 주된 관심사는 상
은 현  한국사회에 존재하고 있는 재즈연주자의 의식 내부에 투 된 의미체계에 
관한 지식과 통찰력을 얻는 것이었으므로 이러한 자료들은 주변적인 도움 정도만
을 제시하는 것이었다. 아울러 이러한 논의가 한국의 재즈 공동체를 다루고 있는 
단계로까지 구체화 되고 있진 못했다. 따라서 실제 분석과정에 있어서는 역사적 
기억의 재구성과 전통의 발명(Hobsbawm 1983)에 의해 구성된 원초주의적 고유
성이 한국사회에 이주하는 과정에서 나타나는 확산과 분열적인 양가성에 관한 논
의는 주로 바바(Bhabha 2002[1994])의, 그리고 하위주체들이 견지하는 전복의 
전략이 구체화 되는 방식과 과정 등의 분석에 있어서는 파농(Fanon 1995)의 논
의들에 빚을 지고 있다. 
 현지조사를 통한 민족지가 제시되는 부분에 있어서는 재즈연주가 가진 가장 중
요한 문화적 특질이라고 여겨지는 즉흥연주를 통해 민족의미론적 차원에서 정격
성의 개념이 구성되는 과정에 착안하여 연주자들의 내부사회에서 이러한 정격성
이 어떻게 말하여지는가를 포착하고자 하 다. 이렇듯 정격성의 개념이 민족지를 
통해 경험적으로 구성되는 과정의 분석은 즉흥연주일반과 관련된 음악인류학의 
연구성과들의 배경에 기반 한다. 비서구지역의 음악들이 존속되고 유지, 변화되는 
보편적 양식으로서 음악즉흥연주(musical Improvisation)에 관한 관심은 20세기 
초반부터 음악인류학의 관심사 다. 20세기 중반에 들어 즉흥연주에 관한 연구들
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은 다양한 문화권으로 그 범위를 넓혀 주로 북미 인디언들의 음악, 인도음악의 라
가음악, 인도네시아의 가믈란 음악, 타악기 연주를 위주로 한 아프리카의 음악 등
이 서구의 인류학계에 소개되어 왔다. 1950년  이후에 이르러서는 식민주의와 
이주를 통한 다양한 문화접변의 결과로 다양한 혼종적 음악들이 발생하게 됨으로
서, 지리적 역의 다름이 아니라 전반적인 어프로치의 차이(kolinsky 1957)라는, 
원시사회가 되었건 복잡한 사회가 되었건, 동양이건 서양이건, 어느 사회에 속하
느냐와 관계없이, 현 의 인간을 음악적으로 연구하는 것(chase 1958:7)이라는 
현 식 음악인류학의 개념이 자리 잡게 되면서 즉흥연주는 구비전승이 있는 문화 
혹은 서양예술음악 전통 외의 문화에 있어서는 일반적이고 보편적인 음악창작양
식3)(Nettle 1969)이라는 인식이 일반화되게 되었다. 즉흥연주의 맥락에 존재하는 
불확정성(indetermonacy)과 직관성은, 이후 모던재즈의 발명과 재구성 과정에 있
어서는 기존의 유럽음악과의 사이에서 나타나는 가장 극명한 차이로서 재차 강조
되고 모던재즈의 가장 중요하고 고유한 특질로서 내면화되고 선전되게 된다.  이
러한 차이는 이후의 제도권 학에 들어선 재즈가 기존의 클래식 음악과의 사이
에서 갖는 구별점으로 작용하며, 유럽문화에 종속적인 미국의 제도권 문화와는 구
별되는 극적인 표지로서 작용하게 된다. 음악인류학 고전의 언급들은 미국 재즈학
(jazz studies)성립에 있어 유럽과 구별되는 미국적 고유성의 이념을 사회적 기억
으로 구성해 과정에 있어 가장 중요한 이론적 배경이 되어주었다.
 연주의 장으로서의 의미를 담지 하는 재즈 클럽이 재즈연주자들의 인지구조 속
에서 표상화되고 의미를 생산해내는 과정의 분석에 있어서는 그 안에서 일어나는 
금전(연주비)적 재화 혹은 사회적 재화(명예와 위세)가 증여되고 교환되는 과정
(Mauss 2008[1925])을 살펴볼 것이다. 그리고 이러한 위세교환의 원리에 따라 
유지되고 평형을 이루는 과정(Barth 1959)을 재즈잼세션을 의례가 가지는 기능주
의적 측면에 기반해 살펴볼 것이다. 이러한 이론적 배경은 어째서 고도로 산업화
되고 일원화된 세계화가 진행된 현 사회의 조건하에서도 즉흥연주라는 직관성과 
3) 오히려 작곡이란 것은 서구라는 특수한 문화에만 적용되는 매우 특수하고 고유한 음악창작양식으
로 무엇보다도 서구의 음악연구 방식으로는 (악보를 통해 음악음향의 구조를 분석하는 서구의 음
악분석 방법으로는) 설명되거나 분석될 수 없는 것이다. 즉흥연주는 음악의 창조 또는 연주되는 
것으로서의 음악작품의 최종형태이다. 또한 엄히 말하자면 모든 음악연주가 시 와 종류에 따라 
정도만 다를 뿐 모두 즉흥연주적 구조를 가진다. (Nettle 1969)며 작곡이란 것을 서구라는 특수
한 문화에만 적용되는 매우 특수하고 고유한 음악창작양식으로 언급하고 있다.
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불확정성을 가장 중요한 요소로 여기는 즉흥연주관습의 문화적 특질이 가장 중요
한 문화적, 미학적 인자로  유지되고 있는지에 한 이해를 제공한다.        
3. 연구의 과정 및 방법 
 연구자는 본 연구의 출발에 있어 연구의 상과 범위를 기본적으로 현  한국의 
음악사회로 한정짓기로 결정하 다.4) 이것이 연구경력이 일천한 연구가 당위론적
인 거 담론에 매몰되지 않고 최소한의 적실성을 갖출 수 있는 유일한 방법론인 
듯 생각되었기 때문이다. 연구의 구상 단계에 있어 본 연구는 오늘날 한국의 음악
사회에 존재하는 즉흥연주문화들에 관해 인류학적으로 탐구함으로서 그에 관한 
총체적 상을 얻는 데에 근본적인 목적을 두고 시작되었다. 하지만 한두 차례의 파
일럿 스터디를 마치고 구체적 연구에 착수하려 했을 때, 현 한국 사회에 있어 산
조를 제외하고는 전문연주자에 의해 수행된 즉흥연주의 잔존물이라고 볼 수 있는 
음악들을 찾는 다는 무척이나 어려운 일이었다. 그나마 비교의 상으로서 염두에 
두고 있던 시나위나 산조 등의 민속음악들마저도, 본격적인 연구에 앞서 여러 맥
락을 종합해볼 때, 제도권에 입성한지 오래된 오늘날에는 즉흥연주의 개념에 해당
되지 않는다고 선언할 수밖에 없었다.5)
  한국음악사회에 존재하는 모든 유형의 즉흥연주관습들을 비교문화적 관점에서 
살펴보고 그를 관통하는 총체성과 고유성에 관한 균형 잡힌 시각을 얻기 위한 방
편으로서의 연구를 계획했던 연구자는 이 과정에서 상당히 절망하게 되었다. 왜냐
하면 이러한 수정은 근본적으로 미국의 중음악에 기원을 둔 재즈만이 오늘날 
4)  비록 본 논문에서 외국의 재즈클럽들에서 이루어진 현장연구는 거의 언급되지 않았지만, 한국사
회에서의 재즈라는 특수성을 생각할 때는 언제나 뉴욕, 빠리, 암스테르담, 덴하그, 런던, 스톡홀름  
등지에서 실제 잼세션에 참여하며 행한 파일럿 스터디에 근거하고 있다. 그런 의미에서 본 논문의 
전면에 드러나진 않지만 본 논문은 기본적으로 비교한국학적 시각을 의식하고 있다고 말할 수 있
을 것이다.
5) 본래 즉흥연주되던 음악이었는가 관해서는 이론가들마다 다른 의견을 표명하고 있고 연구자의 관
심은 ‘현 한국사회에서의 즉흥연주관습’이었기 때문에, 과거에  산조나 시나위가 즉흥연주되었다
는 식의 막연한 증언이나 과거의 사실들을 토 로 한 내용들은 연구자의 연구에 구체적인 동인이 
되지 못하 다.
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한국사회에 존재하는 유일한 즉흥연주 문화라는 결론을 암시하기 때문이었고, 많
은 제3세계 민속음악에 공통적으로 존재하고, 실제 과거 한국의 전통사회에서는 
명백히 존재했던 즉흥연주관습이 식민주의와 탈식민 이후 구성주의의 맥락 아래
에서 탄생한 전통음악 정체성 개발의 정치학에 의해 일종의 코스프레와 다를 바 
없는 것이 되어버렸다는 초라한 상황인식을 정면으로 직시해야하는 것이기 때문
이었다. 물론 농악과 풍물, 남사당의 줄타기마저 서구식 극장용으로 개편되어 존
재하는 현실을 몰랐던 것은 아니었지만, 실제 연구에 접어들어 경험한 이러한 초
기과정은 연구자와 같이 처음으로 연구경력을 시작하는 입장에서는 형용하기 어
려운 극도의 상실감을 안겨주는 것이었다. 이 후 연구자는 현 한국이 아닌 다른 
문화권을 필드로 결정해 연구를 진행하면 모든 것이 수월해질 수 있을까하는 생
각에 구체적인 차선책을 물색해보기도 하 지만 이내 곧 이러한 일련의 현실적 
제약들을 인정하고 연구를 진행하기로 결정하 다. 즉흥연주라는 주제의 변경 없
이 연구를 진행하기 위한 차선책은, 한국사회 내에 존재하는 다양한 즉흥연주 관
습들을 비교 분석하는 방법론을 포기하는 것이었고 연구자는 연구범위와 전체적
인 연구방향의 적 수정을 결정하여, 현  한국사회에 존재하는 유일한 즉흥연
주 문화라 판단되는 재즈즉흥연주에 관한 연구로 그 범위를 한정하고 현지조사에 
착수하게 되었다.   
 본 연구는 기본적으로 한국 사회에서 재즈가 연주되는 장인 재즈클럽과 연주에
서 구성된 가치가 하나의 문화적의미로서 전달되는 재즈교육기관에서 수행한 경
험적 현지조사를 바탕으로 하고 있다. 하지만  본 논문에서는 본격적인 민족지 제
시에 앞서 재즈의 종주국으로 인식되는 미국과 한국의 재즈가 갖는 역사적인 배
경과 그를 둘러싼 사회적 기억의 각축과 변화를 담론 분석한 장을 별도로 구성하
고 있다. 다소 난삽한 구성이 될 것을 염려하면서도 이러한 과정을 서두에 제시한 
것은, 이러한 역사적 배경에 한 언급 없이는 기존에 선행연구들이 많지 않은 상
황에서 곧바로 민족지를 제시되는 것이 혼란을 야기할 수 있을 것이라는 판단 때
문이었다. 이후의 장에 있어서는 현지조사의 내용과 담론 분석의 방법론이 중층적
으로 구성되었다. 
 본 연구를 위해 수행된 현지조사는 정해진 시공간에 정해진 문화구성원들이 거
주하고 생활하는 전통적인 인류학의 현지와는 무척이나 다른 것이었다. 이처럼 장
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소 정체성이 일정하지 않은 경우 기본적으로 현지라는 것에 응하는 상의 공
간적 실체가 일정하게 정해져있지 않았고, 연주자들이 움직이는 동선들 자체가 현
지가 되는 형국이었다. 이러한 경우에는 반주기적으로 혹은 간헐적으로 형성되고 
사라지는 현지와 그 사회적 연망을 인지하고 찾아다니는 것이 가장 중요했다. 어
떤 의미에서는 도시 사회 내에서의 작은 개별적 디아스포라와도 같은 광경이었
다. 이와 같이 산발적 장소에서 벌어지는 경험들은 연구를 처음 시작하는 입장으
로서는 매우 혼란스러운 것으로서, 현지성의 의미를 부여할 수 있는지에 한 확
신을 얻기 힘들었다. 하지만  무장소성이라고 부를만한 이러한 난점에도 불구하고 
공동체의 연망이 지속적으로 나타나고 그에 따라 연주자 개인 간의 관련맺음을 
기반으로 한 공동된 상징과 가치가 드러나는 모습을 발견할 수 있었고, 연구자가 
설정한 클럽이라는 환경이 인류학의 현지개념에 적합한 상이 될 수 있다는 확
신을 갖게 되었다. 이와 같이 산재해 있는 장소에서 산발적으로 발생하는 현지의 
조건 하에서 현지조사를 수행함에 있어서는, 장기간에 걸친 지속적인 참여관찰이
라는 조건을 충족시키는 것이 현실적으로 거의 불가능한 상황이었다. 왜냐하면 재
즈 잼세션 필드를 찾아간다고 했을 때 일주일에 직접 참여관찰을 할 수 있는 시
간은 고작 한 두시간 남짓이게 마련이고, 또한 학사회에서 이루어지고 있는 재
즈교육을 통해 현지조사를 하는 동안에도, 정규수업시간을 제외한다면 적극적인 
인터뷰를 할 수 있는 시간은 역시 한 두 시간 남짓이기 때문이다.6) 결국 연구자
는 일주일에 단 몇 시간을 위해 부분의 시간을 기하며 기다려야하는 처지인 
것이었다. 이런 의미에서 본 논문을 위한 현지조사는 좀 더 지난한 시간을 보낼 
수밖에 없었다.    
 현지조사는 앞서 언급했듯이 기본적으로 연구자가 실기강사로 근무하는 교육기
관 과 다수의 재즈클럽들에서의 참여관찰 그리고 비정기적, 비공식적 인터뷰를 바
탕으로 전개되었다. 먼저 교육기관에서 수행된 현지조사의 경우에는 연구자가 재
즈즉흥연주 합주 수업을 주관하는 시간강사 기 때문에, 3,4학년 학생들을 모아 
약2시간여간의 잼세션을 주관하고 이후의 저녁식사 자리에서 자연스런 인터뷰를 
6) 정해진 공동체가 각기 다른 장소에 출현하는 경우와 달리 , 잼세션이 끝나면 장소의 의미가 변하
는 것은 어떤 의미에서 도 다른 고민거리이기도 했다. 하지만 현지조사가 몇 차례 반복되는 가운
데, 현지의 장소성이라는 것이 반드시 물리적 위계에 의해 분명히 정의되는 것만은 아니며, 특별
한 경험과 의미부여에 의해 다양하게 해석될 수 있음을 인지하게 되었다.
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하는 일이 전혀 어렵지 않았고, 참여자인 재학생들이 잼세션에 한 자신들의 의
견을 적극적으로 개진해 주기도 하 다.7) 이 경우에는 내부자 신분이라는 것이 
또한 연구자이자 연주자라는 이중적 정체성이 현지조사에서 매우 유리하게 작용
하 다. 인터뷰에 응하는 학생들은 기다리기라도 했다는 듯 자신의 의견들을 적극
적으로 개진해주어 비교적 수월하게 연구를 진행할 수 있었다. 
 하지만 재즈클럽을 상으로 한 현지조사에서는 사정이 전혀 달랐다. 먼저 공간
적인 측면에 착안해보자면, 이 재즈클럽이라는 곳은 각기 다르지만, 보통 일주일 
중 한 요일을 잼세션의 날로 정해  연주를 시행하고 있는데, 비슷한 구성원일지라
도 각기 다른 장소에서 만나게 되는 것이었다. 이렇듯 비슷한 인물들을 굳이 다른 
장소에서 만나야하는 번거로움은 교육기관에서 시행하는 현지조사 등에서는 겪지 
않아도 되는 것이었다. 게다가 어느 연주자가 그 주의 잼세션에 참여하게 될지에 
해서는 예측하기 어려운 것이었으므로, 나름 중요한 역할을 해주었던 인포먼트
가 지속적으로 도움을 준다는 보장은 없는 것이었다. 조사과정에 있어서도 평소 
안면이 있는 연구자가 자신들을 연구하겠다며 녹음기를 들고 나타났다는 것 자체
에 한 거부감이 존재하고 있었고, 연구자의 어학용 카셑테잎녹음기가 음악을 기
록하기에 적당치 않다는 것을 매번 확인시켜 주어야만 했다. 실제로 클럽 잼세션
참가자들은 학교라는 세팅과는 달리 매우 다양한 연령, 신분, 연주능력을 가진 구
성원들이 참여하고 있었는데, 교수직에 임용된 연주자들이나 전문적인연주가들의 
경우에는 연주를 녹음하는 것에 해 극도로 적 적인 반응을 보이곤 했다. 이러
한 거부감은 생각보다 훨씬 강한 것이었고, 연구자를 노골적으로 비꼬는 경우가 
많이 발생하게 되었다. 예컨  오늘날 재즈연주자들 중 학원 졸업자의비율이 매
우 높은데 체적으로 ‘누군 학원 안다녀봤냐 유세 떨지 말라‘는 투가 표적이
었다. 인터뷰를 요청하는 거의 부분의 뮤지션으로부터 나타나는 비난과 저항의 
반응은, 연주에 앞서 허락을 구하는 때마다 거의 매번 경험하는 것이었고 무엇보
다도 다시는 필드워크를 할 수 없을 위험마저도 상존하는 상황이었다.8) 이 경우
7) 학교에서의 필드워크는 클럽에서의 필드워크에 의한 무척이나 수월했다. 하지만 한창 필드워크 중
일 때에는, 목적에 눈이 멀어서 는지, 혹이라도 연구자의 연구가 연구자 자신도 인식하지 못하는 
사이에 ‘위계에 의한 것’이 되고 있었던 것은 아닌가라는 생각을 잘하지 못했었다.  이러한 점에 
해서는 시간을 갖고 성찰하고 있는 중이다.
8) 아울러 내부자 신분을 가진 연구자로서 이러한 반감이 연구자의 평판에 부정적으로 작용할것이라
는 두려움은 매우 심각한 심리적 압박으로 작용했다.
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에는 교육기관의 경우와 달리 연주자라는 내부자의 신분은 매우 불리한 조건으로 
작용하 다. 내부자로 인지되어있는 연구자가 마치 외부자인 것처럼 기록을 위한 
카메라나 녹음기를 들이 는 일, 혹은 연구자를 자청하여 연주자들에게 설문지를 
건네거나 공식적 인터뷰를 요청하는 일이 예상외로 큰 심리적 저항을 불러일으켰
다. 이러한 이유로 재즈클럽의 잼세션 연주를 상으로 하는 경우 공식적 인터뷰
를 하고 공식적으로 참여관찰을 하는 것에 큰 애를 먹었고 많은 부분을 비공식적 
인터뷰에 의존할 수밖에 없었다. 이러한 환경에서는 연행이 벌어지는 시간과 장소
를 알아낸다던가 하는 것은 어렵지 않았지만, 연구 상과 라뽀를 형성하는 것보다




Ⅱ. 구성된 사회적 기억으로서의 재즈 역사 
 한국 사회의 재즈는 기본적으로 종주국이라 일컬어지는 미국과의 접한 관련 
속에서 발전되어 왔다 따라서 한국재즈의 특수성에 관해 언급하기에 앞서 미국사
회 내에서 존재했던 재즈에 관한 담론들을 선결문제로서 언급하는 과정이 필수적
일 것이다. 미국사회에서 재즈의 의미를 두고 벌어진 각축의 역사를 살펴보는 과
정이 본 장의 서두에 필요한 이유가 단순히 한국에서 벌어지는 재즈라는 심미적, 
사회 문화적 현상이 미국사회에 해 종속성을 띄기 때문인 것은 단연코 아니다. 
오히려 한국재즈가 그러한 단순한 옥시덴탈리즘과는 구분되는 훨씬 복잡한 국면
을 통해 상호간의 역사적 관련을 맺고 있기 때문이다. 이러한 양가성과 복잡성은 
한국재즈가 처한 특수한 역사적, 문화적, 심리적 본질로서 이러한 문화특질들에 
해 중층적으로 이해할 때 비로소 한국재즈공동체에 해 구체적으로 말할 수 
있게 될 것이라는 판단에 근거한 것이다.
 유럽인들에 의한 아프리카 인들의 비자발적 이주에 의해 발생하고 자라나게 된 
재즈는, 뉴올리언스의 크레올들에 의해 발생되었다고 회자되는 음악으로서, 사회
언어학 개념에 있어 피진언어9)개념의 음악적 변형으로 파악될 수 있다. 이렇듯 
기본적으로 크레올 음악으로서의 내포하고 있는 혼종성은 재즈가 가진 가장 본질
적인 속성인 것으로서 20세기 미국의 사회 경제적 상황의 변화와 맞물려 다양한 
방식으로 재구성되게 된다. 이러한 태생적 혼종성은 끊임없이 전략과 가변성에 직
면하는 정치사상의 기획을 창시한다(바바 2002:141). 미국사회에 있어 철저한 하
위주체 던 재즈연주자들의 음악인 재즈가 국가적 정체성의 기원과 통일성을 주
장하는 도덕주의적, 민족주의적 담론 속에서 구성주의적으로 변화하는 맥락을 살
펴보는 일은 한국의 재즈역사가 가지고 있는 사회적 심리적 의미의 변화에 관해 
숙고해보는 과정에 있어서도 꼭 필요한 일이다. 
9)  피진(pidgin)은 다른 언어를 말하는 지배자와 피지배자가 일상적으로 접하는 장에서 피지배자가  
사이에서 의사소통을 위해 형성된 혼성어를 부르는 말이다. 피진이 뿌리내려 모국어로서 사용되는 
말을 크리올이라 한다. 서로 만나는 두 언어 가운데 어휘는 상층어에서, 문법구조는 하층어에서 
따오게 되며 전체적으로 단순해진다. 두 집단의 접촉이 약화되면 저절로 사라지고, 접촉빈도가 더 
잦고 세지면 상위어 자체를 배우게 되므로, 근본적으로 불안정한 언어일 수밖에 없다.
- 13 -
1. 미국사회에서의 재즈의 기억과 의미의 정치학
 스윙시 는 1920년 와 30년 를 시 적 배경으로 하고 있으며, 다양한 중
매체에서 미국 재즈의 전성기인 것으로 투 되어 나타난다. 이 시기는 재즈가 
중음악으로서 상업적 성공을 기약하던 거의 유일한 시기로서 전 세계적으로 통용
되는 보편적 중음악이라는 개념이 생겨난 시기이기도 하다. 교통 통신 수단의 
발달에 따라 기존에 지엽적으로 발생하고 소비되던 중음악이라는 것이 전 세계
를 하나의 시장으로 삼는 거 한 산업의 상이 되고 미국의 혼종문화인 재즈와 
신 륙 미국에서 발생한 새로운 형식의 음악극인 뮤지컬은 이러한 산업의 중심에 
서게 된다. 20-30년  재즈는 유럽과 아시아 등 구 륙으로 전파되게 됨으로서 
이후 20세기 미국이 전 세계의 중음악 및 음악산업의 헤게모니를 선점하는데 
있어 중요한 계기가 되었다. 이러한 재즈의 상업화는 20세기 전반에 걸쳐 미국이 
국외에 있어 자신의 향력을 확장시키는 동인이 될 수 있었으나, 하위주체들의 
순박한 민속음악이라는 본래의 사회적 체계가 사라지게 됨으로서 미국 사회 내에
서는 반발의 상으로 자리 잡게 된다. 
[인용2-1]
   이 나라는 만약 우리가 가고 있는 길을 그 로 간다면 파멸에 이르지 않
을 수 없다. (중략) 우리는 그 시점에 다다르려 하고 있다. 이 정서의 불안정
이 범죄, 정신이상을 가져온다. 다른 조건들과 마찬가지로 범죄행위도 병리
학상의 문제이다. 우리 정서의 불안정은 자동차, 재즈, 화의 산물이다. 
(Anon 1925b:5-6 재인용)
 [인용2-2]
 이제 음악의 사회적 중 성은 몇 가지 국면에서 보았을 때 무서울 정도이
다. 악의 유혹에 저항할 수 있을 만큼 충분히 성장해있지 않은 젊은이의 육
체와 심리에 재즈는 심 한 해를 끼치고 있음을 알고 있다. 이 사실이 오늘
날 미국에서 생겨나는 방 한 범죄 발생률의 설명이 될 것이다. (ibid 8-9)
 [인용2-1]은 뉴욕주립 학 병원의 정신병리학 교수인 M. P. Schlapp의 기고문을 
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재인용한 것으로서 재즈에 관한 한 정신과 의사의 진단이며, [인용 2-2]는 이 기고
문에 해 음악잡지 etude가 개제한 기사이다. 이 글들에서 재즈는 개인의 정신과 
육체를 파멸시키고 거시적으로는 국가 쇠퇴의 상징으로서 범죄, 정신이상의 원인
이 되는 매개로 간주되고 있다. 당시 보스턴 학의 교수들은 "재즈는 현 남녀나 
어린이들을 야만시 로 되돌아가게 하고 있다.” (ibid:22) “재즈는 무신경적, 무법
적이며, 원시적이고도 광폭한 금수주의 및 외설의 복합체로 분석할 수 있을 것이
다.” (ibid:15) 라고 언급하며 재즈를 문명 이전의 단계에나 해당할 저속한 음악으
로 평가하고 있으며, 작곡가 Sir Hamilton Harty는 ‘스스로 음악적으로 각성하고 
있다고 자인하는 시 에 재즈의 야만스런 일당이 고전음악의 역사를 비하하고, 진
지한 고전 음악에 한 모독행위를 정당화하는 것을 참고 있을 수 없다고 언급했
다. 
 위에 인용한 내용들은, 재즈가 한창 유행하여 미국 및 타 륙 전역으로 퍼져나
가기 시작할 당시 정신과 의사와 학교수 그리고 고전음악 작곡가 등 다양한 직
종의 중상류 계층 미국인들이 가진 재즈에 한 태도를 단적으로 보여주고 있다. 
당시 미국사회의 중상류층들이 가지는 재즈에 한 반감은 체적으로 야만 혹은 
문명이전의 단계를 언급하며 범죄와의 직접적인 연관을 암시하고 있다. 이러한 담
론들에 있어 인종과 관련된 언급이 수면위로 나타나고 있는 것은 아니지만, 기본
적으로 인종주의적인 타자화가 주된 회피기제로 작용하고 있는 것으로 추측된
다.10)11) 타자로서 고착된 재즈의 관념은 바바가 지적한 바와 같이 무질서, 퇴화, 
악마적 반복이라는 함의를 지닌 상으로 정형화되고 있다. 
 1930년 에 접어들며 공황의 여파로 인해 재즈에 한 미국사회의 반감은 더
10)  이 당시 재즈 연주의 수용자 즉, 재즈음반의 구매자나 재즈클럽 공연의 감상자는 거의 부분 
백인들에 한정되어 있었고, 재즈는 흑인들의 심성이 담긴 음악이지만, 동족인 흑인들에게 향유되
기 위한 것은 아니었다.  그것은 오히려  백인 소비자들의 요구에 걸맞게 다듬어진 음악이라는 측
면들이 강했다. 연구자는 이러한 음악생산과 소비의 구조가 전적으로는 아니더라도 상당부분 인종
적인 위계관계 속에서 작동하고 있었다고 파악하고 있다. 즉 다시 말해  당시 미국사회의 중상층
들이 가지는 반감의 원인인 원시성, 야만성 등의 속성은 사실상 중산층 혹은 중하위층 백인 소비
자들의 요구에 의해 만들어진 하나의 상품이었다. 즉 다시 말해 당시의 재즈는 욕망의 상인 종
시에 멸시와 조롱의 상이라는   양가성을 내포한 것이었다.    
11) 1920-30년 의 재즈연행은 2차세계 전 이후의 재즈와는 다르게 부분 춤을 추는 행위와 병
행되어 일어나는 현상이었고 이 스윙댄스라는 것은 기존 백인사회에 존재하던 민속춤들과는 사뭇 
다른 격렬한 것이었다. 이러한 이질성이 당시 엘리트 미국인들이 ‘원시성’, ‘야만성’이라고 지적하
며 가지게 되는 큰 반감의 원인이 되었던 것으로 보인다. 
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욱 고조되어 미국의 중산층 사회 전반에 만연하게 된다. “재즈는 음악가를 자살로 
몰아붙인다.”는 억측에 가까운 뉴욕타임즈의 기사나 “재즈는 미국 출신의 볼셰비
키당 일당들이 중앙아프리카로부터 가져온 것이다. 그들의 목적은 기독교문명을 
이 세계에서 제거하는데 있다.”(confrey1934:b42)는 주장은 오늘날에는 신빙성 
없는 것이지만, 그 당시에는 사회 전반에 일반화되어 있는 태도 다. 이렇듯 초창
기 미국재즈를 둘러싼 사회적 인식은 음악이 독립적인 음향현상이 아니라 음의 
총체로서, 문화적으로 규정된 심리적 국면에 있어 어떻게 상징적으로 구성될 수 
있는가를 보여준다. 
 이러한 가운데 30년 에 들어 재즈가 전 세계적인 현상이 되고 유럽, 남미 등 
다양한 지역으로 퍼져나가게 되면서 재즈에 관한 위험성을 강조하는 이러한 억측
들은 수입국의 다양한 문화적 환경에 따라 각기 다른 방식으로 재구성되게 된다. 
가장 먼저 1928년 러시아가 “미국의 재즈를 수입하고 연주한 사람은 100루블의 
벌금 및 6개월의 징역에 처한다.”고 선언했다. 1931년 멕시코의 학생동맹은 “미
국의 재즈음악은 미합중국에 의한 멕시코 지배를 확 하기 위한 수단으로 사용되
고 있다” 고 언명하고 금지를 선언했으며, 1934년에는 아일랜드의 게일인 동맹은 
”재즈는 문명에 한 위협이자 적“이라고 낙인을 찍었다. 이후 일본이 2차세계
전에 참전하게 되면서 한반도에서도 재즈는 적성국의 음악으로서 금지 상이 된
다. 미국 그리고 재즈가 전파된 다른 국가들에서 생산된 재즈에 관한 부정적 담론
들은 비록 그 구체적 응방식에서는 차이를 보이지만 근본적으로는 재즈라는 이
질적 문화를 기존에 존재하는 자국문화의 원초주의를 위협하는 존재로서 간주하
는 방식으로 기존의 문화와의 사이에서 경계를 발명해내고 있음을 알 수 있다. 12) 
하나의 음악양식에 불과한 재즈가 자민족의 문명의 위협이라고까지 판단하고 있
으며, 이러한 폐쇄적 경계가 자민족의 문명의 가치를 보호한다는 도덕적 당위론에 
근거해 있다는 것은 놀라운 일이 아니다. 도덕주의에 근거해 재즈를 타자화하는 
경향은 이후의 시기에도 지속적으로 반복되는 경향이다.
 
 모던재즈시 13)는 2차세계 전이 끝나고 40년  후반 50년  초반이 되어 시
12)  이러한 사회적 공포와 적 감은 20세기 후반에는 록앤롤을 향해, 21세기 들어서는 테크노 음악
들을 향해 있다. 
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작되었으며 비밥이라는 부류의 음악으로 변된다. 비밥은 매우 바른 템포와 복잡
한 구조를 갖는 음악으로 기존의 스윙재즈와 같이 리듬에 맞추어 춤을 출 수 있
는 오락음악의 부류에서 완전히 탈피해 있었다. 이전의 빅밴드체제에서 분리되어 
소규모의 연주자들이 연주하는 형태의 음악인 비밥세 를 맞아 이제 재즈의 관객
들은 의자에 착석한 체 재즈연주를 관람하는 새로운 관습을 맞고 있었다. 이후 50
년 를 맞아 미국의 경제가 호황을 맞고 흑인들이 음반의 구매층으로 부상하게 
되면서14) 재즈와 구분되는 다른 형태의 중음악들이 분화되어 나타나게 되고15) 
재즈는 중음악의 카테고리에서 분리되어 언더그라운드 장르로 남게 된다. 이전
의 시기와는 달리, 문화적으로나 인종적으로 주변화 된 재즈 연주자라는 집단이 
문화적 정체성과 그 차이라는 중요한 항목을 과감하게 말하기 위해서, 흑인 혹은 
소수자의 위치를 기꺼이 가정하게 되었다. 재즈연주자들의 자의식이 성장함에 따
라 재즈연주자들은 그들에게 부과된 억압 즉 타자성의 정체성이라는 것에 해 
적극적으로 인식하고 발언하기 시작하 으며, 이러한 재즈연주자 공동체 내부의 
변화에 따라 재즈는 주류미국문화에 한 반문화로서의 성격을 강하게 띄게 된다. 
60년 에까지 이어지는 밥bop의 시 16)에는 그 당시 아직 만연하던 미국사회 내
에서의 인종문제가 재즈연주자들 사이에서 가장 중요한 쟁점으로 인식되게 된다. 
재즈 트럼펫터 마일스 데이비스는 부분이 백인관중들인 상황에서 이에 한 저
항으로 등을 돌리고 연주하 고, '검은 것이 아름답다.(black is beautiful)'라는 기
치 아래 재즈는 미국흑인 인권운동에 있어 중요한 가치로 재구성되게 된다. 당시 
재즈연주자의 다수를 차지하던 흑인연주자들 중 많은 수가, 자신들의 의지에 반
하여 노예로 끌려오게 된 원인을 서구의 기독교문명으로 규정짓고 그에 한 저
13) 1950년  탄생한 용어로 처음에는 모더니스트(비밥, 쿨, 하드밥)와 역사주의자(뉴올리언스)를 배
제한 재즈를 의미했다. 오늘날 이 개념은 급진적인 혁신주의와 복고주의를 제외한 재즈의 황금기
라 불리는 1940-50년  전통을 중심에 둔 재즈를 지향한다. (Giddins, 2009:691)
14)  2차세계 전 후 1950년 의 미국은 그때까지 역사에 나타난 나라 가운데에서 가장 부유한 나
라 다. 그리하여 1950년 의 미국은 '풍요로운 사회(Affluent Society)'로 불리게 되었다. 뉴딜 
정책과 제2차 세계 전을 거치면서 소득 분배에 있어서도 상당한 평등화가 일어났다. 그리하여 
1920년  최상위 5%의 고소득자가 전체 국민 소득에서 차지하는 비율은 3분의 1에서 5분의1 미
만으로 적어졌다. 그것은 미국 경제의 번 이 중, 하층민에게도 혜택을 주었음을 의미하 다. (이
주  2009)
15) 리듬앤블루스, 소울, 펑크 등의 흑인 중음악들이 차례로 분화되어 시장에 출현하게 된다.
16) 40년  후반부터 발생한 비밥 bebop의 다양한 변이형을 뜻한다. 60년 에 융성한 하드밥 hard 
bop이 표적이다. 
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항으로 이슬람으로 개종하고 이슬람식 이름을 사용하 다. 
 이러한 전복의 전략은 2차 전 이후 급변하는 미국 사회의 정치적 심리적 긴장
상태로부터 기인한 것이다. 지난 스윙시 의 재즈가 백인 관객들을 위한 엔터테인
먼트에 불과한 것이었다면 밥시 의 재즈는 흑인 자신들에 의해 순수예술음악으
로 규정지어지는 시기라는 중 한 차이를 갖는다. 이러한 측면은 음악사적으로 보
아 발전이라는 말로 요약될 수 있겠지만, 이 당시 비밥재즈 연주자들의 개인적인 
삶은 헤로인중독과 지독한 경제적 궁핍으로 점철된 지난한 것이었다. 열등감에 사
로잡힌 흑인이나 우월감에 예속된 백인은 똑같이 신경증적 지향에 따라 행동한다
(파농: 1969)는 파농의 언급처럼 그들은 주변인 혹은 하위주체라는 타자성을 적극
적으로 인식하고 있는 자로서 견고한 기존 질서에 저항하는 일은 이론적 당위성
에 관한 논의만큼 견고하지는 못한 것이었다. 이 시기의 재즈는 이후 신고전주의 
시 에 들어 벌어진 정체성 구성의 맥락에 있어 재즈 역사상 가장 위 한 황금기
로 언급되지만, 한 개인으로서의 삶은 편집증과 분열로 점철된 것이었다. 연주자 
개인의 삶에 있어 약물과 관련된 내용들, 그리고 전형적인 미국식 중산층 가정을 
이루지 못한 삶의 궤적들은 미국의 주류사회가 재즈를 도덕담론에 기반해 단죄하
고 주변화하는 과정에 있어 중요한 공격의 상으로 재생산되어왔다. 
 60년 에 들어 재즈는 음반의 판매량으로 볼 때 이미 중음악이라 할 수 없게 
되어버린 후 지만, 다양한 하위장르로 분화된 미국흑인(African American)음악
의 원형이자 정신적 지주로서의 지위를 미국의 흑인사회로부터 부여받게 된다. 흑
인 인권 운동가 던 말콤 엑스 Malcolm X는 1964년 뉴욕의 한 정치 집회에서 
“흑인 뮤지션이 나팔을 불기 시작하면, 그것은 곧 즉흥연주가 되고 새로운 창조가 
된다. 그것은 내면에서 흘러나오는 것이다. 즉, 그의 혼인 것이다. 재즈는 미국
에서 흑인들이 자유롭게 창작할 수 있는 유일한 분야다.” 라고 언급하며 이러한 
상징성에 정당성을 부여했다. 아울러 이 당시부터 재즈는 연구와 학문의 상으로 
여겨지게 되어 1959년부터 University of North Texas, 보스턴의 버클리 음악학
교 그리도 다양한 워크샵 등지에서 다뤄지게 된다. 하지만 아직까지 재즈라는 이
름을 공식적인 학과목으로 사용하거나 재즈학(Jazz studies)라는 명칭으로 학위를 
제공할 수 있는 것은 아니었으며, 재즈연주자들의 인지지도에 구성된 새로운 자의
식의 구도와는 구별되게, 당시의 중산층 백인사회에서는 아직도 비밥음악을 사회
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에 심각한 해를 끼치는 것으로 간주하고 있었다.17)
 
  신고전주의시 를 맞는 80년  후반에 접어들게 되면서 재즈에 한 미국사
회의 태도는 이전과는 전혀 다른 전략으로 나타나게 된다. 1987년에 이르러 미국 
의회는 재즈가 미국의 값진 보석이라고 천명한 결의안을 통과시켰다. 이 상징적인 
사건을 배경으로 재즈는 미국사회 내에서 명실공히 제도권 음악으로서의 지위를 
획득하게 된다. 하위주체의 음악이자 중음악으로 여겨졌던 재즈는 이제 미국인
들의 가장 중요한 근  문화유산 중 하나로 선언되기 시작했으며, 오늘날 전 세계
를 주름잡는 문화현상으로 재현된 중음악들의 원형(prototype)으로서의 정격성
을 부여받게 되었다. 술과 담배냄새가 가득한 재즈클럽이라는 기존의 연주관습과
는 사뭇 다르게도 콘서트홀에서 연주되는 횟수가 늘어나게 되었고, 정부기관의 공
공보조금에 의해 제작되는 학술적, 저널리즘적 다큐멘터리의 주된 주제가 되기 시
작하 다. 무엇보다도 큰 변화는 기존에 주변부에서 산발적으로 이루어졌던 재즈
의 교육이 인간 정신문화의 심장부라고 할 수 있는 학의 제도권 교과목으로 가
르쳐지게 됨으로서, 미국의 전통음악이자 민속음악으로서의 위치를 공고히 하게 
되었다는 점이다.  80년  말과 90년  초반에 들어 메네스(Mannes)음악 학, 이
스트만(Eastman)음악 학, 뉴욕 시립 학 등에서 재즈 전공 학부 및 학원이 개
설되고 머지않아 다수 주립 학의 음악 학에서도 재즈과가 개설됨에 따라 재
즈연주와 교육은 이전 시기와는 다른 양상 속에서 진행되게 되었다. 이제 재즈는 
유럽의 고전음악과 동등한 위치에서 가르쳐지고 연구되는 음악이 된 것이다. 단 
음반 시장에서 차지하는 비중은 불과 3%미만으로 이제 미국 사회에서 재즈는 공
적지원금에 의해 유지되고 있는 음악이 된 후 다. 이 시기에 접어들어 미국 학
의 재즈교과과정은 부분 1940-50년 를 재즈의 황금시기로 구성한 것으로서 
당시의 재즈 엘리트들은 이러한 상징의 조작과 재구성을 통해 유럽의 음악과 구
별되는 고유한(indigenous)미국의 전통예술음악으로서 재즈의 역할을 발명해내게 
되었다. 소위 신고전주의 재즈의 발명기로 명명할만한 이러한 일련의 과정에 있어 
미국재즈가 갖는 정격성은 인종차별을 불굴의 인내로 극복해낸 흑인 비밥연주자
17) 이후 60년  70년  미국 외의 지역에서는 자민족의 전통, 민속음악과 재즈를 결합한 소위 
ethnic재즈의 시 를 맞고 있었다.
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로 규정되었는데, 그 과정에 있어 1960-1970년 에 다양한 방식으로 자생하 던 
세계 각국의 독자적 재즈(미국인들의 표현에 따르면 ethnic jazz)의 타자화가 실
행되었다. 뉴욕시에 위치한 링컨센터에 상주악단으로서 링컨센터 재즈오케스트라
가 창단되게 되고, 오늘날은 뉴욕필하모닉과 더불어 뉴욕의 문화역량을 표하는 
권위 있는 음악연주단체로 재구성되었다. 이 오케스트라의 음악감독을 맡게 된 윈
턴 마샬리스는 당시 “나는 일본인이 재즈를 연주할 수 있다고 생각하지 않는다.” 
라는 인종주의적인 발언을 남겼다. 이 일화는 당시 이미 다양하게 구성된 전 세계
의 다양한 변이형(variation)들 가운데에서 미국재즈의 정격성과 우월적 정통성을
발명해내는 가운데에 발생했던 타자화 전략의 극단적 형태이다.18) 이후 미국사회
는 소위 원초주의라고 부를만한 작업에 천착하게 되어, 막 한 국가 보조금을 들
여 재즈의 원형으로 언급되는 1910년  뉴올리언스의 연주를 복원하고, 음악 학
들은 유럽의 바로크음악의 원전연주에 비견할만한 태도로 1920년  스윙재즈와 
1950년 의 비밥재즈를 역사주의적으로 재구성해 연주하는데 공을 들이고 있다. 
이후 1990년  후반부터는 미국 중고등학교학생들을 상으로 국가에서 재정을 
지원하여 재즈순회 연주 프로그램을 지속적으로 벌어지고 있으며, 그러한 프로그
램들의 모토는 미국의 문화적 자부심(cultural pride of American)이다.19) 그리고 
이 과정의 주안점은 재즈를 미국의 고유한 문화로서 각인시키는 것이다. 
 국가를 파멸에 이르게 할 야만이 투 되어있는 음악으로부터 미국의 값진 보석
이 되기까지 지난 세기 동안 재즈의 의미를 두고 제시된 다양한 견해들은 한 음
악양식이 내포한 문화적 상징성이 미국이라는 사회문화적 배경 속에서 시 와 더
불어 어떻게 각축하고 변화되어왔는가를 여실히 보여준다.  
18) 실제로 이러한 발언이 나온 후로부터 20여년이 지난 오늘날 윈턴 마샬리스 4중주단의 더블베이
스 연주자는 일본인이다.
19) 외국학생이 미국의 랭귀지 스쿨에 등록하면 가장먼저 배포 받는 것들 중 하나가 재즈음악의 연
주 레코드이다. 실제로 연구자는 십  후반시절 미국에서 수년간 학교를 다녔던 적이 있는데, 학
교에 도착하자마자 받은 것은 스윙시 와 비밥시 의 재즈 연주들이 담긴 카세트 테입과 그 모록 
설명서 던 것을 뚜렷이 기억한다.
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2. 재즈의 디아스포라
 현 의 한국사회에서도 여전히 유지되고 있는 유일한 즉흥연주 문화20)로 추정되
는 한국의 재즈가 가지는 두드러지는 특징 중 하나는 본질적으로 내포하고 있는 
역사적 복잡성이었다. 먼저 한국 내에서 연주되는 재즈라는 음악문화가 토착적인 
한국인들의 음악적 언어와 외부에서 들어온 음악적 언어와의 혼종화를 통해 발생
하고 성장하게 되었다는 것은 자명한 사실일 것이만 재즈라는 음악문화가 한반도
에 도착하기 전 이미 무수히 많은 문화적 혼종의 역사적 퇴적과정을 내포한 체 
수입되게 되었다는 점에 해서는 적절한 언급이 이루어지지 못하고 있다.
 부분의 피식민 경험이 서구인과 비서구인 사이에 벌어진 서구문화와 비서구의 
토착문화와의 관계에서 빚어진 일련의 혼종화 과정이라 할 수 있다면, 한국의 피
식민 경험은 이러한 맥락과는 다른 의미를 갖고 있다. 즉 한국사회는 서양음악을 
서양과의 접촉을 통해, 미국의 음악을 미국과의 접촉을 통해 받아들이게 된 것이 
아니었다. 다시 말해  한국에서 서양음악의 시원21)이라는 것이 실제 서양과의 접
20)  우리 한국의 전통 민속음악들을 사례로서 들어 보자면, 산조가 무형문화재로 지정된 이후부터 
새로운 유파가 거의 발생하지 않는 경향이 나타나는데, 이러한 과정은 연주자들이 새로운 가락을 
첨삭하거나 변주하는 전통적 맥락이 단절되었음을 의미 한다. 비록 산조가 오늘날 즉흥연주 되고 
있지 않는 경향이 나타나고 있지만, 산조가 발생하고 변형되어 새로운 유파들이 발생하는 과정에 
있어서는 산조가 즉흥연주 되었을 것이라고 어렵지 않게 추측해볼 수 있다. 실제로 한 학술 회에
서 산조가 즉흥연주의 개념에 해당하는가를 놓고 반 의견이 분분하던 경우가 있었다. 실제로 이 
 토론이 끝나고 한 국립 학 국악과의 금전공  교수는 “산조는 즉흥연주가 되었던 것이 맞아.  
내가 국중(오늘날 국립국악중학교) 다닐 때, 학교에 가보면 김병호 선생(가야금 산조의 명인이자 
오늘날은 하나의 유파)이 항상 산조를 타셨는데, 그 길이가 어느 날은 길고 어느 날은 짧은 거야. 
자네 말이 맞아. 아 어디 잔치를 갔다 치면 그날 길게 해주시오 허면 길게 좀 타고, 짧게 해주시
오 허면 짧게 좀 타는 것이지. 음악이 어디 요새 하듯이 그렇게 딱 끝나고 말고가 있는 건 아니었
지.”(이**교수, 2006 인터뷰) 라고 증언했다.  아울러 바로크 음악으로 권위 있는 몬트리올 국제 
리코더 콩쿨에서 우승한 한국계 바로크 리코더 연주자 역시“저희 학교에도 재즈과가 있고, 저도 
재즈 하는 친구들 많은데,..  바로크 음악에 분명 즉흥적인 부분이 들어있기는 하지만, 재즈 연주
를 하는 분한테 즉흥연주를 한다. 라고는 말하기 어렵네요.” (바로크 음악 연주자 권) 이라는 답
변을 들을 수 있었고, 현  한국에서 연주되는 푸가나 협주곡의 카덴짜 정도에서도, 현 적 개념
의 즉흥연주라고는 할 수 없다는 결론을 들을 수 있었다. 이러한 점들을 염두에 둘 때 오늘날 한
국사회에 존재하는 즉흥연주의 관습 즉 현재진행중인 문화적 관습으로서의 즉흥연주는 20세기 초 
미국의 중음악에서 유래한 재즈즉흥연주 뿐이라는 결론에 봉착하게 된다. 
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촉에 기반해 발생하지 않았듯이, 또 다른 형태의 이질적 음악문화 즉 아프리카계 
미국인들의 음악문화 역시 한국에서는 서양음악의 카테고리에 들게 되는 것이었
다. 
 재즈는 다문화의 통합 속에서 발전을 거듭했다. 그 주된 요인은 세력을 다
투고 있던 유럽의 식민주의자들, 특히 프랑스, 스페인, 국이 자신들이 지배
하는 세계에 아프리카 사람들을 노예로 수입한 것이었다. 아프리카의 음악적 
전통을 고수하고 싶은 열망 속에서, 결국 노예들은 오랜 유럽의 전통과 혼합
된 방식을 발견했는데, 그것은 구세계의 그 어떤 것과도 비슷하지 않은, 북
미와 남미 륙만의 독특한 혼성스타일의 생성이었다. 그리고 기적과도 같이 
재즈와 다른 아프리카계 미국음악(흑인 가, 블루스, 랙타임을 포함해서)은 
피지배를 극복했을 뿐 아니라 미국음악의 지배적인 역할을 담당하게 되었다
(Giddins 2009:62).
 노예무역을 통한 아프리카인들의 신 륙 이주는 인류 역사에 있어 가장 추악하
고 돌이킬 수 없는 최악의 순간들일 것이다. 하지만 노래하고 연주하려는 인간의 
의지는 그보다 한층 더 본유적이어서, 이러한 인류 역사의 가장 수치스러운 순간
에도 아름다운 음악은 꽃을 피워, 이후 북미와 남미 거의 부분의 지역에서 20세
기 최고의 문화적 자산인 그들만의 ‘신 륙식’ 음악들을 창조하게 되었다. 사실상 







노동은은 서양음악에 관한 언급이 처음 나타나는 1640년 







<한국천주교회사>에 1866년 병인박해 순교시 프랑스 신부 
샤를르 달레가 성가를 불 다는 기록을 언급하며 최소한 







김성태의경우에는<한국양악100년사>에서 밝히고 있듯이 
개신교 선교사와 함께 서양음악이 한반도에 들어오게 




서양식 군악  
창설로 상정
국악학자
반면 국악학자인 장사훈의 경우, 이러한 경우들이 한반도에서 
서양음악이 울린 사례에 해당되기는 하나 기본적으로 
한국인에 의해 연주된 것이 아니기 때문에 한국양악의 
시초는 독일인 군악 장 에케르트에 의해 교육받은 서양식 
군악 가 창설된 시점이라고 주장한다.      
21) 
22) 노예무역을 통한 비자발적 이주에 의해 외부의 문화와 접촉함으로서 발생하게 되는 문화변이
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레올 음악들은 사촌관계라고 할 만큼 악기계통론 적으로도, 문화적으로도 유사하
다고 할 수 있다.23) 다만 정치-경제적인 이유 그리고 20세기 이후의 역사적 상황
과 맞물려 미국식의 변형이 활자매체와 중매체를 통해 끊임없이 재생산되게 됨
으로서, 신 륙 아메리카의 전형적 음악으로서의 헤게모니를 획득하게 된다. 이후 
라디오, 텔레비전 수상기 등의 매체가 미국이 아닌 다른 지역에 보급되게 됨과 동
시에 아메리카 륙음악의 미국식 변형이자 전형이 된 미국의 재즈가 이후에 생겨
나는 전 세계 중음악에 미친 향은 실로 엄청난 것이어서, 그 향력은 따로 
첨언할 필요가 없을 것이다.24)
 20세기 초반 미국의 재즈음악문화는 1920-30년  가 되어서는 자신들도 알아
채지 못하는 사이에 이미 전 세계로 퍼져 보편적 음악으로서의 위치를 점하게 된
다. 어떤 의미에서는  의식주라는 물리적인 상황의 변화가 도달하기도 전에 가장 
먼저 세계화의 바람이 음악이라는 나뭇잎에 실려 태평양을, 서양을 넘나들고 있
었던 것인지도 모르겠다. 이러한 과정들을 통해 아프리카에서 신 륙 아메리카로 
건너온 혼종의 음악문화인 재즈는 다시 구 륙으로 재이주하게 되고, 구 륙 각국
에서 전통적으로 유지되고 연행되던 문화들과 경합을 벌이며 다시금 각기 다양한 
형태의 혼종적 중음악들로 재생산되게 된다.25) 유럽 륙의 경우 아프리카계통의 
복합적 리듬구조(poly-rhythmic structure)와 격렬한 비균등박(irregular beat) 등
acculturation의 상황을 의미한다.
23) 물론 보편성을 견지하는 의미에서 범아메리카 음악이라는 것의 특징이 공유되고 있는 것은 주지
의 사실이나 신 륙 아메리카, 특히 남미내에서도 각 국가의 역사적 특수성에 따라 각자 고유한 
베리에이션들을 이루게 되었고, 다수의 중남미 국가들이 탈식민하게 됨에 따라 이러한 차이는 
보다 중요한 것으로 간주되고 심지어는 프로파간다에 의해 강조되기도 하 다. 
    체적으로 보아 아프리카 유전자의 정도와 많은 관련을 갖게 된다. 보통 아프리카계의 비율이 
높고 그들 음악의 많은 부분을 차지하고 있는 쿠바와 브라질이 가장 표적인 라틴아메리카의 음
악으로 중들에게 인식되고 있으며, 흑인노예 신에 인디오를 노예로 길들이는데 성공했던 오늘
날의 멕시코 지역이나 현재도 97%의 백인 인구비중을 유지하고 있는 아르헨티나 같은 지역의 음
악은 이와는 확연히 구분되는 단순한(쿠바나 브라질음악에 나타나는 복합적 리듬구조와는 다른) 
리듬구조를 보이고 있다.
24)  20세기 초의 미국식 재즈가 20세기 후반 전 세계의 통속음악의 원형이 되었다는 관점은 미국
재즈학이 주장하는 혹은 선전하는 논리이며, 현실적으로, 특히 교육기관에 있어서는 상당부분 통
용되고 있다.
25) 실제로 1930년 가 되어 유럽의 국가들에서는 이미 재즈를 보편적 음악형식으로 인식해 자국재
즈의 역사들을 서술한 책들이 출판되기 시작한다. 이 시기부터 어쩌면 세계화된 보편적 음악양식
으로 존재하고 있었다고 볼 수 있을지도 모르겠다.
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의 음악구조들은 비록 낯선 것이었지만, 선율 구조 자체는 본래 그들의 문화와 유
사한 계통에 속하는 것이기 때문에 비교적 쉽게 받아들일 수 있었던 듯 보이지만 
아시아 특히 한중일 같은 동북아 국가들의 경우에는 그들의 전통적 음악구조와 
재즈의 구조는 리듬의 측면에서도 선율구조의 측면에서 그리고 악기계통론 적으
로도 사뭇 다른 것이었다. 그럼에도 불구하고 재즈의 요소들은 이후 다양한 절충
을 통해 아시아 각 지역의 중음악의 형성에 많은 향을 미치게 된다. 일본에 
수입된 재즈는 양악풍의 일본식 7음계인 요나누키 장음계와 단음계로 체되었고, 
1920-30년  미국에서 유행하던 폭스트롯트 혹은 2비트 스윙리듬은 특유의 폴리
리듬적 요소들이 탈락한 체, 보다 덜 역동적인 2박자계열의 리듬으로 개편되어 새
로운 절충형으로 분화하게 되었다. 
 유럽의 음악을 유럽에서 신 륙 미국의 음악을 미국에서 직접 수입한 일본의 경
우와 달리 구 륙 유럽의 음악문화와 신 륙 미국의 음악문화 모두를 당시 식민 
종주국이었던 일본이라는 통로를 통해 받아들 던 한국은 재즈의 수입과정26)에 
있어서도 또한 혼종화된 중음악의 수입에 있어서도 또 다른 국면을 맞이하게 
되었다. 일반적으로 아프리카와 아메리카에서 이미 수차례의 가공을 거친 후 들어
온 일본의 것을 한국식으로 다시 다듬는 복합적인 형태가 되었다. 흔히들 뽕짝이
26)  한국재즈의 초창기 모습에 해 서술한 공신력 있는 자료를 얻는 것은  무척이나 힘든 일이었
다.  체적으로 잡지 저널리즘에 의해 현재 70  이상이신 연배의 분들로부터 들은 구술자료와 
몇 가지 순수학술 자료들에서 발췌한 내용들이 주로 회자되고 있는 듯 보인다. 먼저 <한국가요사 
1895~1945>에서는 1930년 콜럼비아 레코드에서 음반을 발매한 화배우 봉혜숙이 한국의 첫 
번째 재즈 가수라고 언급하고 있으며 (박찬호 1992: 221~226) 한국 중문화연구원의 <한국 중
가요사1>에서는 1928년 9월 24일자 동아일보 기사에 실린 “미국재즈밴드의 왕 폴 화이트만” 
이라는 내용을 발췌해 이 사건을 한국에 재즈가 처음 소개된 사건으로 언급하고 있다. (한국 중
예술문화 연구원 2003:115)  하지만 위의 언급한 복혜숙의 음반 수록곡목들을 살펴보면 종로행
진곡, 그  그림자, 여자의 마음 등이며, 폴화이트만의 연주곡목들도 ‘라 팔로마’, ‘매리 위도우 왈
츠’등이다. 한국고음반학회에 개재된 “당시의 재즈 송이란 반드시 본격적인 재즈만을 뜻하는 것이 
아니라 미국의 파퓰러 음악이나 샹송, 라틴 음악 등도 그 범주에 포함되어 있다. 또 그러한 분위
기를 모방해서 만든 음악도 재즈송이라 부르고 있다.” (이진원 2005:62) 라는 언급처럼 위의 자
료들에 나타난 음악들이 한국재즈의 시원으로서 오늘날과 같은 즉흥연주에 기반 한 재즈연주이기
는 힘들었을 것으로 추정된다.  보다 본격적인 재즈연주로 추정되는 것은, 난파 홍 후의 유가족
들이 작곡가이자 음악학자 던 나운 에게 2001년 민족음악학회에 발표된 홍난파 관련 논문들이
다. 이 사진자료는 1929년 코리안재즈밴드가 연주하는 모습을 담고 있어 많은 것들을 시사해주고 
있다. 이 자료들은 무엇보다도 학술적인 목적에서 작성된 것이고 전문 연주자들 사이에서도 의견
이 분분하며 잡지 등 저널리즘 류의 필치로 쓰여진 글들에서는 이미 한국 재즈의 기원으로 통용
되고 있는듯하다. 하지만 사진자료 위주인데다 그 당시의 음악음향을 담고 있는 것은 아니어서, 
연주된 음악의 내용이 오늘날 우리가 의미하는 재즈라고는 그 누구도 공히 확언하지 못하고 있는 
실정이다.
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라고들 부르는 유형의 중음악들을 이러한 절충형 혼종화의 표적 상인 것으
로 볼 수 있다. 이후 한국의 중음악 자체가 미국 본토의 것들과 직접적으로 관
계 맺게 되면서 이러한 소위 ‘왜색’이라는 것은 점차적으로 사라지게 되고 미국 
사회에서 재즈가 한창 유행이던( 중음악이던) 시절이 지나자 한반 도 내에서 재
즈 연주의 모습은 거의 찾아보기 쉽지 않게 되었다. 향후 재즈가 미국식 교과목 
구분에 준해 한국 학의 학과목이 됨으로서 아카데미즘의 일환으로 젊은 사람들
의 관심을 받게 되기까지는 한반도 내에서의 재즈는 다양한 중음악으로 응용되
는 방식으로 자신의 유전자만을 남기고 그 자체의 모습은 한참동안  자취를 감추
게 되었다. 
3. 한국재즈 역사의 면모
 미국의 재즈가 겪었던 사회적 탄압과는 사뭇 다른 정치적 이유로 한국에서의 재
즈는 부침을 겪게 되었다. 일본이 진주만을 폭격한 후, 일본과 미국은 적 적인 
관계가 되었다. 적성국의 음악이 된 재즈는 당시 피식민지 던 한국에서도 금지되
었다. 당시 어교과목 마저도 폐지되었음을 상기해 볼 때 이는 당연한 수순이었
을 것이다. 정치적인 목적에 따라 재즈 연주는 공식적으로 금지됨으로서, 일제 강
점기에 존재했던 소수의 재즈 연주는 무존재화하게 되었다.27) 하지만 재즈라는 정
의는 매우 단편적인 구분에 의거한 것이어서, 재즈 스탠다드만이 제외되었을 뿐, 
재즈의 향이 남은 다양한 형태의 중음악들은 캬바레, 악극단 등지에서 그 로 
유지될 수 있었다. 일본의 패전과 함께 다양한 악극단이 활성화되며 재즈와 유사
한 사운드가 한국 사회에 남게 되었다. 
 해방 전의 적성국가인 미국이 해방 후엔 곧바로 우방국가가 되었고, 1945년 9
월 미군진주, 1950년 7월 미군참전, 1953년 7월 이후 미군 주둔이라는 사건들을 
통해 재즈를 포함한 미국의 중음악은 이 땅에 물 듯 려왔다. 하지만 이 당시 
미국에서는 이미 재즈가 중음악으로서 누리던 인기가 누그러진 후 고, 재즈 연
27)  홍난파를 위시한 당시 소수의 재즈 연주자들은 경성방송 관현악단 등의 일원이 됨으로서 정치
적으로 중립을 꾀하는 방향으로 존속하게 되었다.
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주를 하는 경우라도 당시 미국에서 하위주체로서의 정체성을 강조하며 연주되던 
격렬한 비밥 스타일의 재즈가 연주된 건 아니었고, 주둔 미군의 향수를 달래주는  
한물 간 음악인 스윙스타일을 연주하는 정도 다.28) 
 비록 세계 재즈의 흐름을 선도해 가는 입장은 아니었지만, 미 8군의 위문공연단 
형식으로 존재한 한국 재즈의 면모는 1950년  말부터 1960년  중반에 이르는 
동안 차츰 성장해 당시 한국 내에 존재하는 재즈 연주자 수는 어림잡아 500여명
에 이르 다고 한다. 어떤 의미에서 한국 재즈가 번성했던 시기라고 할 수 있는 
이 당시 한국의 재즈는 이렇다 할(녹음)기록을 남기지 못하 다. 당시 오디오 재
생기기를 갖추고 음반을 구매할 수 있을만한 한국인 소비자 시장층이 아직 형성
되기 전이었고 따라서 한국재즈의 주요 수요층은 한국인들이 아닌 주둔 미군을 
중심으로 한 미국인들이었기 때문에 한국 시장에서 재즈음반을 발표한다는 것은 
사실상 불가능한 일인 것이었다. 어떤 의미에서 그들은 한국재즈를 소비할 뿐 한
국재즈 생산의 공동주체가 되어야할 필연성이 없었기 때문인지도 모른다.
 60년  중반 월남전의 발발로 주한미군의 많은 병력이 월남으로 이전하게 됨에 
따라 당시 500여명에 달하던 한국의 재즈연주자들은 외국으로 이주하거나 다른 
직업을 갖게 되었다. 다만 60년  후반에 들어서면서 오디오 보급률이 높아지고 
한국인들의 구매수준이 향상되어 한국인들이 소비하는 중음악들이 본격적으로 
생산되기 시작하면서 미8군 무 의 연주자들도 그들이 소위 ‘일반무 ’ 라고 들 
부르는 국내가요 음악시장에 나오게 되었다. 일본과 미8군 무 에서 연주했던 이
봉조와 길옥윤 등 당시의 재즈연주자들은, 기악음악을 원치 않는 국내 음반시장에
서 이후 가요작곡가 정도의 모습으로만 기억되게 되었다.29)
 1970년 와 80년 에 군사정권 하에서 재즈는, 이번에는 국민정서에 맞지 않는 
28)  이 시기 미국 본토에서의 재즈는 흑인들의 소울, 리듬 앤 블루스 그리고 백인들의 컨트리와 락
앤롤 등 이미 재즈로부터 분화된 다양한 중음악들에게 그 인기를 내주고 보다 격렬한 표현주의
(expressionism)와 원시주의(impressionism) 등의 요소들이 적극적으로 반 된 예술음악으로서의 
자의식에 기반 해 연주되고 있는 상황이었다. 이 당시 미8군에서 연주된 재즈가 동시  미국 동
부에서의 격정적이고 비타협적인 반문화로서의 특성을 내재하고 있었다고 보기는 힘들다고 여겨
지며 연주자 자신들도 그 당시 20-30년  미국에서 유행했던 음악들을 연주하 다고 인터뷰 당
시 회고했다.
29)  당시 기존 시장의 상실이라는 동일한 사회적 변화 속에서도 록앤롤 밴드들은 변화한 시장에 적
응해 국내 중음악시장에 정착하 고, 결국 신중현을 중심으로 한 나름의 계보를 형성했다. 이것
은 당시 미국에서 불어온 록큰롤풍의 음악이 유행하면서 벌어진 현상이었다. 하지만 재즈의 경우 
나름의 뿌리를 내리기도 전에 이미 한참 철지난 옛날 음악이 되어버린 것이다.
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무분별한 외국음악의 유입을 막는다는 명분아래 탄압을 받게 되었다. 표적 재즈
연주자 던 이봉조 길옥윤 등은 방송국악단장으로 활동하면서 당시의 중음악, 
트로트 등의 반주자로 변신함으로서 재즈에 한 의지를 스스로 꺾었다.30) 이후 
한국에서 재즈 음반이 탄생한 것은 한국에서 재즈가 급격히 퇴조하고 난 10여년 
뒤인 1978년이었다. 당시 국내 재즈 뮤지션의 숫자는 고작 20명 내외 으며 재즈
를 연주할 수 있는 공간은 클럽 야누스 그리고 공간사랑 뿐이었다.  
 이후 90년 에 들어 다수의 재즈클럽들이 생겨나고 국민소득 1만불 시 의 상
징이라는 재즈연주는 다소간 활성화 되는 듯 보 으나, 수입된 재즈에 관한 동경
에 기반한 음반감상에 그치는 경향이 있어 재즈수용자층의 증가라는 양적 요소가 
한국재즈생산자층의 발전과 비례하여 공동체의 지속적인 연망으로 발전하지는 못
했다. 이 당시까지도 재즈클럽에서의 연주는 식품위생법상 불법적인 음악활동에 
해당하는 것이었다. 2000년 가 되어 클럽에서의 연주가 합법화되고 한국사회에
서 재즈가 학의 교과목으로 다루어짐에 따라 재즈연주가 아카데미즘의 역에 
편입됨으로서 지속적으로 정체성을 유지할 수 있는 최소한의 조건을 마련하게 되
었다. 
30)  코리언재즈밴드를 결성했던 홍난파도 경성방송국의 악단장이 되었듯, 한국의 재즈연주자들은 사
회적, 정치적 부침을 겪을 때마다 방송악단이라는 중립적 위치에 자리하게 된다. 
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Ⅲ. 한국 재즈 공동체의 구성요소
 오늘날 한국의 재즈의 주된 주체는 연주자이다. 재즈연주와 재즈의 의미를 생산
해내는 연주자들의 연주를 중심으로 그를 수용하는 집단과의 상호관계 속에서 재
즈 공동체라는 것의 구성이 이루어지게 된다. 여기서 말하는 공동체라는 것은 단
순한 집합성 이상의 의미를 노정하는 것이다. 현  한국에서 재즈 연주자들의 연
망은 다음 장에 제시되는 민족지를 통해 드러나게 되듯이, 현 적 계약조직의 의
미와는 구분되는 보다 긴 한 의례적 비타산적 결속의 맥락위에서 조직되어 있다. 
그런 의미에서 본 논문에서는 재즈 공동체를 gemeinchaft의 개념에 유비되는 것
으로 상정하 고 공동체라는 표현을 사용하기로 결정하 다. 다만 이러한 개념은 
사회적 제도의 아무런 도움 없이 극도의 어려움을 감수해가며 연주를 이어간다는 
의식을 공유하는 연주자들의 연망에서만 그 의미를 확인할 수 있었다. 본 논문에
서는 구성상의 편의를 위해 청취자 집단을 공동체의 구성요소로서 설명하고 있지
만 실제 경험적인 관찰 하에 있어서는 음악을 생산해내는 연주자들의 집단과 수
용자 층이 긴 히 연결되는 고리를 포착하긴 힘들었고, 수용자들 내부에서 동질감
에 근거한 공동체로서의 연망이 지속적으로서 작동하는가에 해서는 회의적인 
입장을 견지하게 되었다. 아울러 이러한 공동체의 연망과 의식이 구체적으로 작동
하는 공간적 배경으로는 주로 재즈클럽과 학의 실용음악과를 언급할 것이다. 이 
두 공간적 배경은 연구자의 현지조사의 공간적 상 되어주었다.
1. 한국의 재즈클럽
  한국재즈클럽은 미국 혹은 유럽의 재즈클럽들에 비해 비교적 길지 않은 역사를 
가지고 있다. 물론 일제 강점기에도 재즈클럽을 자청하는 곳들이 있었고 앞서 언
급했듯 미8군이라 칭해지는 주한미군들을 상으로 하는 캬바레나 장교 클럽 등
지에서도 재즈가 연주되었다는 진술을 구술을 통해 확인할 수 있었으나, 한국인들
이 연주하고 한국인들이 감상하는 본격적인 한국 재즈클럽의 출현은 미국과 유럽
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에서 재즈가 유행하던 시기가 한참 지난 1978년에서야 나타나게 된다. 
[그림3-1]                                       [그림 3-2]
     
   (YMCA강당에서의  재즈연주, 1920년 )            (미8군 클럽에서의 재즈연주, 1960년 )
 종로구 원서동의 공간사랑과 재즈보컬리스트 박성연씨가 창립한 야누스란 클럽
이 보통 한국 최초의 본격적인 재즈클럽인 것으로 인식된다. 이 두 공간 모두 
1978년에 만들어진 공간이었다. 이 당시에는 세계재즈의 흐름이 전위적인 지향을 
보임에 따라 국내에서 연주되는 재즈에 있어서도 그러한 경향이 주로 나타났다고 
한다. 당시 다양한 제3세계의 민속음악들이 재즈와 융합되는 (소위 ethnic jazz)의 
현상이 한국의 재즈계에도 일반적이었고, 이들 공간들에서도  전위적인 재즈들이 
주로 연주되었다고 한다. 이후 공간사랑의 무 는 사라지고, 야누스는 지속적으로 
운 되었다. 1990년 에 접어들어 미국에서 벌어진 신고전주의 재즈의 관념에 준
해 전 세계의 재즈계가 역사주의적 면모를 띄게 됨에 따라 재즈를 연주한다면 미
국식의 메인스트림 모던재즈를 연주하는 것이 국내에서도 보편화되었고, 이후 야
누스에서의 연주는 모던재즈가 주종을 이루며 오늘날까지 이어져오고 있다. 이 후 
야누스는 재정란에 시달리며 여러번 장소를 바꾸면서도 지속적으로 유지되어, 세
에 따른 극단적 분화가 나타나고 있는 한국 재즈 공동체에 있어, 잼세션 개최 
등을 통해 세  간의 소통을 위한 장이되고 있다. 이 후 공간사랑은 문을 닫게 되
었으나 야누스를 필두로 하여 이태원의 올댓재즈, 동숭동의 천년동안도 등 다양한 
재즈클럽들이 생겨나게 되었고 이 클럽들에서는 아직도 매일저녁 재즈연주가 벌
어지고 있다.
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[그림3-3]                                         [그림 3-4]
      
  (원서동에 소재했던 공간사랑에서의 연주장면)                    (클럽 야누스의 잼세션 공고)
2. 한국에서의 재즈 교육
 실제로 재즈 향유자층의 저변이 넓지 못하고, 또 연주할 수 있는 필드가 다양하
지 못한 한국 사회에 있어, 재즈 연주 중 양적으로 가장 많은 빈도를 차지하는 것
은 사실상 극장에서의 연주도 클럽에서의 연주도 아닌 교육기관에서의 재즈연주
일 것이다. 민속음악적 배경으로부터 성장한 것이 아니고 아울러 중음악으로서 
갖는 사회적 쓰임조차 많지 않은 현  한국의 재즈연주는 부분 학교교육 그 중
에서도 고등학교 졸업이후의 다양한 직업교육과 고등교육 통해서만 유지되고 있
다고 말하는 것이 사실상 적절한 진단일 것이다. 이렇듯 실제로 연주필드라는 것
의 존재를 확인하기 어려운 한국사회 내에서의 재즈 연주는 매우 특수한 국면을 
나타내고 있다. 사실상 학교교육이라는 반쪽짜리 아카데미즘에 기 어 명목을 이
어온 한국에서의 재즈 연주는 종주국 미국과 구분되는 특성을 보인다. 문화적, 교
육적, 행정적 측면에서 나타나는 특수성은 모두 이런 복합적인 국면으로부터 기인
한 것일 것이다
 1987년 미국 의회가 재즈가 미국의 값진 보석이라고 천명한 결의안을 채택한 
해와 같은 해인 1987년 서울예전 (오늘날의 서울 예술 학) 국악과 2부에 실용음
악전공이라는 세부전공이 신설되었고, 이후 교육부의 행정적인 절차를 밟아 89학
년도 3월 학기에는 국악과 1부는 기존의 교육과정을 유지하고 2부는 실용음악과
로 개편하여 신입생을 모집하게 됨으로서 한국사회에 재즈교육이 시작되게 되었
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다. 이후 90년 에 들어 부산예술 학과 구예술 학 등이 실용음악과라는 명칭
의 학과를 개설하 으며, 이 경우 부분의 교수진은 재즈연주자 고 그 교육과정 
역시 미국의 재즈학(jazz studies)의 커리큘럼을 이식하거나 응용한 것이었다. 이 
실용음악과정은 그 당시 미국의 재즈학을 수용해 한국식으로 개편한 것이었는데, 
미국과 캐나다의 학과명으로서 applied music, professional music 등의 용례는 
찾아볼 수 있었으나, 독일의 작곡가 힌데미트가 아마추어용 음악의 의미로 사용했
던 이 실용음악(gebrauchsmusik)이라는 용어가 어떤 의미에서 전 세계에 유래가 
없는 이러한 학과목 명으로 사용되게 되었는지에 해서는 이렇다 할 설명을 듣
기 힘들었다. 다만, 미국식의 재즈를 단순히 이식해서는 안 되며, 한국에서 자생하
는 기존의 중음악들을 근  문화유산으로서 교육과정에 적극적으로 반 해야한
다는 이념은 이후 한국의 실용음악 교육에 있어 다양한 방식으로 응용되어 나타
나고 있다. 
  재즈교육은 주로 2년제 학과 지방의 학들을 통해 그 교육을 이어오고 있
다. 서울 소재의 혹은 지방의 국공립 학 중에서 음악 학 소속으로 재즈 혹은 
그에 준하는 실용음악을 교육하는 학과가 개설된 적은 아직 없다. 4년제 학으로
서, 한양 , 경희 , 단국  등이 실용음악과 혹은 생활음악과라는 명칭으로 학과
를 개설하여 교육하고 있고31) 졸업생들이 배출 된지도 십여 년이 지났지만, 이들 
학들은 공교롭게도 서울캠퍼스와 지방 캠퍼스를 동시에 가지고 있고, 음악 학
을 서울캠퍼스에 두고 있으나, 실용음악과는 지방캠퍼스에 개설함으로서 음악 학
이 아닌 타 단과 학 내에서 교육되고 있다. 이에 따라 이들은 소위 기존의 제도
권 음악교육과는 다른 유형의 학과로서 인식되어지고 있으며, 같은 학의 음악단
과 학에서 고전음악과 현 의 재즈가 동시에 연주되고 연구되는 그런 상황은 좀
처럼 이루어지지 않는다. 교육환경에서 나타나는 이러한 극단적 분리의 경향은 실
제 학생들의 음악적 취향에서도 여과 없이 드러나고 있다. 재즈교육이 이루어지고 
있는 실용음악과라는 장은, 학의 학과목라는 의미에서는 제도권에 속하는 상
31) 이 교육과정 들은 기본적으로 미국의 혹은 유럽의 재즈교육을 이식한 것이다. 하지만 수입과정에 
있어 힌데미스가 주장한 바로서gebrauchsmusik 의 역어로서의 실용음악, applied music 의 역어
로서의 응용음악, 그리고 ‘생활음악’등의 학과명으로 체되고 있는데, 이는 아마도 재즈가 그 원
류에 있어 미국의 고유한 전통음악이라는 인식에 근거해 이를 피하기 위해 벌어진 현상으로 추측
된다.
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이면서도 음악 학이 아닌 다른 단과 학 소속으로 개설된, 학제상 응용학문의 성
격을 견지하는 형태로 존재하는 이중적 정체성 위에 형성되어있다.
 한국의 실용음악이란 말은 사실상 그 터미놀로지를 정확히 밝힌 적이 없었기 때
문에 맥락에 따라 절충적인의미로 쓰이고 있다.32) 실제로 실용음악과의 교육과정
은, 기존에 한국사회에서 자생적으로 존재하는 통속음악들 즉 ‘가요’ 그리고 그 외
에 다양한 중음악들이 교과에 편성되어야 한다는 이념적 당위론과 맞닿아 다양
한 커리큘럼과 학과목명으로  변형되고 확장되었다. 하지만 이들 학과의 교수진들
은 부분 미국에서 교육 받은 이들로 이루어져 있고 이들은 재즈학과 
(department of jazz studies)에서 수학한 사람들로서, 이들 학과 내에서는 명백
하게 재즈 즉흥연주가 교육되고 있다. 적어도 재즈의 교재들과 이론들이 가르쳐지
고 있으며, 기악교육의 경우에는 거의 전적으로 재즈교육에 기반하고 있다. 이런 
의미에서 이들 실용음악과 학들은 한국사회에서 재즈즉흥연주를 할 수 있는 사
람들이 가장 많이 모여 있는 곳이기도 하다. 따라서 연구자가 이들 학들에서 가
장 먼저 필드 인터뷰를 구상하고 실행하기 시작한 것은 매우 자연스러운 과정이
었다.
3. 한국 재즈 공동체의 구성 주체
 본 절에서는 재즈가 연주되고 감상되는 주체인 재즈연주자집단과 재즈청취자 집
단 그리고 그들 사이의 상호작용에 관해 언급함으로서 현  한국의 재즈 공동체
의 전체적 모습을 일견하고자 한다. 오늘날 한국에서 재즈음악의 정체성 혹은 계
층성은 매우 복잡한 형태로 구성되어 있다. 따라서 한국재즈사회에서의 재즈즉흥
연주라는 사회문화적 현상은 재즈 연주를 전공으로 삼는 학생 혹은 전문 연주자 
유형과 이를 수용하는 계층에 속하는 청취자 및 평론가 유형이라는 상반된 가치
32) 실용음악(Gebrauchsmusik)은 독일의 작곡가 힌데미트가 주창한 것으로서, 원래 가정이나 집회
에서아마추어가 실제로 연주하여 즐길 목적으로 작곡된 음악을 의미한다. 어떤 이유에서인지 모르
겠지만 우리나라에서는 이 명칭이 1988년부터 서울예술전문 학의 학과목명칭으로 사용되며 현
재는 실용음악이라는 키워드로 독립하 다.  2012년 서울예술전문 학에서는 ‘현 실용음악이란 
장르에 불문하고 동시  사용되는 모든 음악을 아티스트의 감성에 의해 자유롭게 표현하는 음악
이다. 라고 밝히고 있다.
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체계를 가진 집단 내에서 각기 다른 방식으로 내면화 되고 있다. 
1) 연주자 집단의 정체성
 전술했듯이 오늘날 한국사회에서의 재즈음악의 정체성 혹은 계층성은 매우 복합
적인 국면에 봉착해 있다. 미국에서의 재즈음악문화가 근본적으로 자민족의 전통
음악이자 민속음악이라는 사회적인 배경아래 제도권 음악으로 인식 및 보호되고 
있다면, 한국에서의 재즈문화는 그와는 다른 사회적 정체성을 부여받고 있다. 한
국에서의 재즈는 학의 학과목으로 아카데미즘으로의 성격을 부여받았다는 점에
서는 미국의 재즈와 같은 조건을 가지지만, 학교를 벗어난 일반 사회적 조건 하에
서는 단순한 일반 중음악의 일환으로 받아들여지고 있다는 점에서 종주국 미국
의 재즈가 점하는 사회적 위상과는 차이를 보인다. 즉 한국에서의 재즈연주자는 
학의 학과목으로서 순수한 예술 혹은 학술 역으로서 재즈를 다룰 수 있는 지
위는 보장이 되지만, 국가 행정기관으로부터 지원을 받는다던지, 인간문화재로 지
정이 된다던지, 한민국 예술원의 회원이 된다던지 하는 일은 일어날 수가 없는 
것이다. 아울러 국립 시립 재즈 오케스트라가 탄생해 그 단원이 되는 일도 발생할 
수 없다.
 주지하다시피 재즈음악은 한국에서 생겨나고 자라난 음악문화가 아니다. 오늘날 
우리가 클래식 음악이라고 부르는 상들이 기본적으로 유럽의 고전음악들임은 
분명하지만, 체적으로 이를 어느 특정한 국가의 음악이라고 칭해지지는 않는 듯 
보인다.33) 하지만 재즈의 경우는 기본적으로 미국의 음악이라고 공공연히 칭해지
며, 미국인 자신들로서는 민속음악이자 전통음악으로 정의된다. 이와 같이 한국의 
재즈는 미국의 전통음악 혹은 민속을 통해 자연발생 되었다고 믿어지는 음악을 
33) 예컨데 베토벤의 음악을 독일전통음악, 비발디의 음악을 이탈리아 음악, 쇼팽의 음악을 폴란드의 
음악이라고는 생각하지 않는 듯 보인다. 더 나아가 이탈리아 인이 아니라면 비발디의 음악을 제
로 연주할 수 없다거나 폴란드인이 아니라면 쇼팽의 곡을 수준 높게 해석해낼 수 없다고 생각하
는 식의 의식은 별로 발견되지 않는 듯 보이지만 재즈의 경우 서양에 기원을 둔 여타의 수입된 
음악들과는 달리 미국인들만 할 수 있다는 식의 의식이 팽배하다는 특성을 가지고 있음이 자주 
목격 된다.
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한국에서 한국인이 제도적인 학습을 통해 연주해야하는 상황이므로, 오늘날 한국 
사회에 있어 재즈연주자라는 개념은 긍정적인 의미에서든 부정적인 의미에서든 
매우 복합적인 형태로 드러날 수밖에 없다. 아울러 재즈 음악이 우리의 일상적인 
도시민속을 통해 향유되고 있지 않고, 중음악으로서 재즈를 즐기는 일조차도 한
국사회에서는 드문 일이기 때문에 한국사회에서 재즈음악을 익히는 부분의 과
정은 비일상적인 특수한 행위가 되고, 현실적으로는 부분 전공과정으로서 고등
교육 혹은 그에 준하는 직업교육을 통해서만 이루어지는 경향을 보이고 있다.  
 앞서 언급했듯, 한국사회에서의 재즈연주자, 재즈 연주자들의 표현을 빌자면 ‘재
즈맨’ 이라는 지위는 생득적으로 혹은 적어도 민속적인 학습과정을 통해 이루어질 
수 없는 성격의 것이다. 수사학적으로 보아 단순히 ‘재즈를 연주할 줄 안다’라는 
개념 즉 재즈라는 하위문화 안에서의 의사소통능력에 따라 그 역할 개념의 준거
점이 주어져야 마땅한 것이겠지만, 실제 필드의 조건은 그렇게 단순하지만은 않았
다. 이렇듯 지극히 상식적인 정의가 가끔은 필요이상으로 복잡하게 구성되고 있다
는 생각을 자주하게 되는데, 이러한 복잡성은 한국재즈의 본질에 한 본격적인 
각론을 서술하는데 있어 크나큰 어려움으로 작용하고 있다. 물론 현 재즈에 있어
서는 다양한 하위분야로의 미시적 분화양상들이 존재하지만, 이러한 다양성에 앞
서 가장 일차적으로 한국에서 전문적인 재즈 연주자로서의 정체성을 확인받기 위
해서는 소위 정통스타일의 재즈라는 것을 연주할 줄 알아야만 된다. 먼저 한국에
서 소위 정통스타일34)의 재즈를 익히는 것은 쉽지 않은 일로 여겨진다. 여느 분야
의 예술활동과 마찬가지로 전문적인 재즈연주자라는 직함을 갖기 위해서는 일련
의 교육과정을 거쳐야 하는 것이며 이를 통해 고전적 스타일을 먼저 익히고 그 
이후에 보다 독창적인 동시 의 것들을 익히는 것이라는 도식이 한국의 재즈 연
주자들의 사회에도 적용된다. 즉 모던재즈를 연주할 줄 알아야 그 다음에 포스트
모던 재즈를 연주할 수 있다는 당위론이다. 이러한 소위 정통재즈 혹은 모던재즈
의 정격성은 앞서 언급한 ‘미국성’, ‘인종관련문제’ 등을 내포한 복잡한 미국재즈의 
34)  traditional jazz, main stream jazz, straight ahead jazz, 약간 다른 의미에서, bebop jazz, 
modern jazz를 포함하며, 광의에서의 swing을 포함한다. 소위 미국식 정통재즈를 상징한다고 여
겨지며, 이후에 발생한 아방가르드 재즈, 프리재즈, 퓨젼재즈, 라틴재즈 등과 비되는 용어로 사
용된다.
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모습이 한국식으로 재구성된 것으로서, 한국에서도 미국사회와 같이 체적으로는 
미국에서 헤게모니를 잡고 있는 동부 재즈학교의 사고방식에 준하는 것으로 인정
된다. 즉 소위 Straight Ahead라고 하는, 비밥을 위시한 1940-50년 의 모던재
즈 스타일이 원형으로 구성되어 있는 미국식의 사고가 한국에서도 거의 가감 없
이 적용되며 교육의 측면에서는 미국 재즈교육의 근본이념이 한국의 재즈 공동체
에서 역시 구속력을 갖는다는 의미이다. 즉 다시 말해 한국재즈맨의 정의는 마땅
히 어떠해야한다는 당위론 등은 많이 생산되지만, 가장 중요한 결정적 요인은 결
국 한국의  연주자 공동체 내부에서 이 준거점이 어떻게 작용하고 있는가임을 염
두에 둘 때, 이 질문은 다소 허무하게도 본토 미국의 교육기관에서 스테레오 타입
으로 삼는 소위 메인 스트림 모던재즈35)를 연주할 줄 아는가라는 미국의 보수적 
재즈연주관과 유사하게 나타나게 된다. 
 이 메인스트림 연주를 한국에서 연주할 줄 아는 것은 간단치 않은 구조로 이루
어져있다. 먼저 한국에서 메인 스트림 재즈를 연주하기 위해서는 미국의 ‘고유한’ 
(indigenous)한  정서가 반 된 모던재즈를 연주할 줄 알아야한다. 이 미국적 고
유성을 인식하고 이러한 감각을 청각적 음향신호로서 신체에 체화한다는 것은 의
지만으로 될 수 있는 것이 아니고 매우 긴 시간과 노력을 필요로 하는 것이다. 또
한 이러한 '고유함‘의 개념은 한국 사회에 있어 확장된 개념으로 나타난다. 즉 미
국에서의 고유함은 곧 ‘미국성’을 의미하지만 ‘아프리카성’을 의미하기도 하고 그 
안에는 미국 모던재즈의 본질인, 주류문화에 한 반문화적 가치의 인식과 그것을 
음악적 사운드로 표현하고 의사소통할 수 있는 능력이 요구된다. 아울러 악보를 
보지 않고 연주하며, 부분의 재즈스탠다드 곡을 알고 있고 더 나아가 곡들을 암
보하고 있어야만 한다는 점도 작용한다. 이것은 오늘날에는 국내의 교육을 통해 
이루어지기도 하지만 불과 몇 년 전만하더라도 미국 본토에서 전문적인 교육을 
받지 않고서는 재현해내기 힘든 일이었다. 
 아울러 이러한 주류문화에 한 반문화의 기치아래 교육을 받은 자들은 기본적
으로 이러한 가치를 한국사회에서도 적용시키려하지만 실제로 많은 경우가 중산
35) 1950년  탄생한 용어로  처음에는 모더니스트(비밥, 쿨, 하드밥)와 역사주의자(뉴 올리언스)를 
배제한 재즈를 의미했다. 오늘날 이 개념은 급진적인 혁신주의와 복고주의를 제외한  재즈의 황금
기라 불리우는 1940-50년  전통을 중심에 둔 재즈를 지향한다. (Giddins, 2009 : 691)
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층이상의 출신배경을 가지고 있어 다소 어색한 상황이 벌어지는 경우도 많다. 
또한 고유성이라는 것의 구성이 ‘미국성 ’ ‘아프리카성’ 등 그들이 의미하는 바에
서 ‘ethnic jazz라는 것과 맞닿아 있다면, 한국에서는 이러한 고유성의 개념을 어
떻게 재구성해내야 하는가하는 점이 항상 문제로 남게 된다.
  
2) 수용자 집단과의 관계
 한국사회의 재즈청취자들에 관해 이야기 하는 것은 단순치 않다. 먼저 한국재즈 
수용자 층의 기원과 성장에 관해 논하는 것 자체가 수월치 않은 과정이다. 일차적
으로 한국재즈의 성장과정에 있어 미8군 시절이 중요한 역사적 시기로서 인정된
다면, 앞서 한국재즈의 약사에 서술한 바와 같이 이 시기는 근본적으로 재즈의 생
산자는 존재하되 재즈의 수용자는 존재하지 않는 구조로부터 시작되었다는 점에 
착안해야만 한다.
 전술했듯이 일제 강점기에 존재했던 소수의 재즈연주자들을 제외하고 한국재즈
의 저변이 발생해 뿌리내리기 시작했다고 할 수 있을 1950-60년  미8군 시기의 
연주자들은, 음반을 제작하지 못한 상황에서 실시간 라이브 연주만을 통해 연주활
동을 일궈왔다.36) 이러한 환경 내에서 생산된 한국재즈의 연주들은 거의 전적으로 
한국에 주둔하는 미국인 병사들을 위한 것으로서 한국인들에게 노출되지 못한 체 
사라지게 되었다. 또한 당시 생산된 한국재즈의 수용자 던 주둔 미군의 경우, 본
국의 발령을 받아 길지 않은 기간 동안 한국에 머물고 또 다시 송출되는 경우가 
부분이었던 까닭에, 한국재즈를 지속적으로 감상하고 평가하고 상호작용하는 적
극적 수용자 층이 형성되는 것은 거의 불가능한 조건이었던 것으로 판단된다.37)연
주자 자신들로서는 정해진 연주스케쥴에 따라 연주여행을 돌았을 것이고, 항상 관
객이 있는 가운데 박수를 받으며 연주를 했을 것이지만, 실제로 한국사회에서 자
36) 이러한 국면은 당시 음반의 구매자 층이 확보되지 못한 상황이었기에 음반 시장이라는 것의 형
성자체가 불가능한 상황으로부터 비롯된 것이었다. 
37) 1950년  중반 미군클럽의 수만 250여개에 이르 고, 당시 미군이 한국의 쇼 공연단에 지불하
는 금액은 120만불에 육박하는 것으로서, 한국의 총 수출액과 비슷한 금액이었다고 한다. 하지만 
이 클럽 들 중 어느 클럽에서 어떤 형태로 재즈가 연주되고 있었는지에 해서는 구체적으로 파
악할만한 자료는 찾기 힘들었다. 
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생하는 음악사회의 구성요소로서 자리매김할 수는 없었던 것이다. 이후 군사정권
에 의해 한국에서의 재즈연주는 하향기로에 놓이게 되었고, 그동안 한국재즈를 
상으로 하는 공적인 출판물, 티비나 라디오 방송은 90년 가 될 때까지 존재하지 
않았던 것으로 미루어 연속적인 공동체를 이루는 수용자 집단은 존재하기 힘든 
조건이었을 것으로 보인다. 소수의 애호가의 존재양태 역시 미국이나 유럽 등지에
서 제작되어 수입된 음반을 개인적으로 청취하는 정도의 선에서 머물고 있었을 
뿐 하나의 사회적 사건으로 특기할만한 방식으로는 체계화 되지 못하고 있었던 
것으로 보인다. 이렇듯 사회적 연망으로 연결되어 하나의 하위문화적 단위를 이루
지 못한 한국의 재즈 청취 문화는 부분 매우 개인적인 경험의 차원에 머무르게 
된다. 이러한 문화적 배경은 오늘날 한국 재즈 수용자층이 갖는 특수성에 한 설
명이 될 수 있다.
 2000년 에 들어 재즈 수용자는 수적으로 증가한 것으로 파악된다. 미국과 유럽
지역에서 생산된 현 재즈음반 혹은 서구 연주자들의 내한재즈공연의 티켓 판매
율 상승이 이러한 정황을 변한다. 하지만 실제 국내의 클럽 혹은 극장에서 연주
하는 국내 재즈음악가들의 입장으로서는 사실상 공연의 성립자체가 불가능할 정
도로 청취자 층이 전무한 상황인 것으로 체감된다. 이러한 간극은 국내에서 생산
되는 재즈가 정작 국내의 음악청취자들에게는 소비되지 않는 구조로부터 발생한 
것이다. 부분의 청취자들의 경우 재즈음악의 감상행위는 주로 음반을 통해 녹음
된 음악을 재생해 듣는 형식으로 이루어지고 있고, 음악을 듣는 행위가 사회적 연
망으로 구체화되는 방식인 동호회 활동의 경우에도 부분은 수입음반들을 듣는 
유형으로 일원화 되어있다. 재즈의 경우 다른 어떤 장르의 음악보다도 즉흥성이 
강조되는 것이기 때문에 실제 클럽에나 공연장에서의 즉흥연주를 듣는 것이 최상
의 감상환경인 것으로 여기는 미국, 유럽, 일본 등지의 관객들과는 구분되는 지점
이다. 또한 이러한 음반 중심의 청취관행은 공연장에서 국내 연주자들과 만나게 
되는 계기의 생성을 어렵게 하기 때문에 결과적으로 국내의 재즈 청취자들이 수
입된 음반만을 청취하게 만드는 악순환을 낳고 있기도 하다.38) 
38) 이렇듯 내 한 개인적 경험으로서 음반을 듣고 수집하는 행위의 근간에는 기본적으로 위세경쟁
이 발생하게 마련인데, 부분의 경우 남들에게 잘 알려지지 않은 음반들, 그리도 남들이 어렵다
고들 평하는 음반을 들음으로서 자존감을 느끼는 신화화가 어느 정도 작용하게 되고, 이러한 구조 
속에서 국내 재즈연주자들의 음반은 또 다시 소외될 수 밖에 없다.
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 이처럼 한국재즈사회에 있어 생산자 집단과 수용자 집단 사이에 존재하는 간극
은, 가끔은 이들이 재즈클럽이라는 같은 자리에 앉아있는 것 자체가 어색한 일이
라고 느껴질 정도이다. 현 사회의 소외감을 반 한 극도의 속도감과 비타협적인 
격렬한 음색 그리고 원시적이고 공격성인 리듬을 미적 동인으로 삼는, 전통적인 
서양음악에 한 반문화로서의 의미와 가치를 견지하는 연주자와, 클래식음악보다
는 좀 더 가벼운 음악으로 부담 없이 재즈를 즐기려는 청취자 계층 사이에서 발
생한 괴리 가 그 주된 원인일 것이다. 이러한 양가성은 재즈라는 음악이 갖는 본
질적 의미에도, 그리고 한국 사회 내에서의 자리매김이나 사회 인식의 측면에서도 
나타나는 복합적 양가성의 원인이 되고 있다. 
3) 생산자와 수용자의 상호작용
 재즈연주자들의 세계와 중적 재즈 청취자층 간의 소통의 통로가 되어주는 매
체들은 그다지 다양하거나 활성화 되지 못한 편이며, 청취자가 집에서 개인적으로 
구매한 음반을 재생하여 감상하는 형식이 양자 간 상호작용의 가장 지배적인 양
식이다. 먼저 중적인 재즈 수용자들을 상으로 한 활자 매체로는 재즈피플Jazz 
people 과 엠엠재즈 MM jazz라는 두 종의 월간지가 발간되고 있다. 재즈연주자
들이 소개될 수 있는 방송매체로는 먼저 텔레비젼 프로그램으로서는 교육방송에
서 운 하는 스페이스 공감이라는 프로그램이 있다. 이 프로그램은 재즈연주자들
이 공중파 텔레비전 방송에 출현할 수 있는 거의 유일한 기회가 된다. 다만 이 프
로그램이 처음 생겼을 당시만 해도 실시간 재즈연주를 주로 소개하기 위한 프로
그램이었지만, 지금은 재즈연주의 빈도가 무척 낮아진 상황이다. 라디오 프로그램
의 경우 매일 방송되는 프로그램은 재즈 연주자인 이정식의 올댓재즈가 유일한 
것이었고, 부분의 프로그램은 자정을 넘긴 심야시간에 방송된다. 이는 재즈가 
중음악으로서 사회 내에서 상품으로서 자생력을 갖는다는 정부행정기관의 인식
과는 많은 차이를 보이는 부분이다.
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(재즈관련 방송 프로그램 현황 : 2013년 5월 현재)
 그 외에 한국재즈와 관련한 중요한 사회적 행사들로는 먼저 매년 개최되는 자라
섬 국제 재즈 페스티벌을 들 수 있다. 경기도 가평군에서 치러지는 이 행사는 
2004년도에 시작되어 연간 20여만 명이 찾는 음악 페스티벌이 되어가고 있으며, 
올해 10회째를 맞고 있다. 한국 사회에 있어 재즈는 중음악으로 분류되기 때문
에 정부기관이나 기업들의 경제적 도움을 받을 수 없었던 것과는 달리, 가평군이
라는 지방자치단체의 도움을 받아 운 됨으로서 지속될 수 있었던 것이다.39) 그 
외에 서울재즈 페스티벌, 울산 재즈 페스티벌 등 비교적 소규모의 음악 페스티벌
들이 존재한다. 마지막으로 재즈와 관련된 가장 큰 시상식으로는 한국 중음악상
을 들 수 있다. 2013년을 기준으로 10회를 맞고 있는 이 상은 매해 3월에 개최되
며 지난해에 발매된 음반들을 상으로 팝, 락, 화음악 등 각 하위분야 별로 구
분해 중음악 전반의 역에 걸쳐 수상자가 결정된다. 재즈도 이 상의 한 분야로
서 수상 후보와 수상자가 발표된다.
 이런 중매체를 통한 재즈 수용보다 한 층 적극적인 상호작용의 보형태는 재즈
에 관한 전문 적인 평론일 것이다. 재즈평론은 학술회의보다는 주로 저널리즘을 
통해 이루어지고 있는데 체적으로는 위엔 언급한 재즈피플Jazz people 과 엠엠
39) 유럽의 클래식 음악페스티벌이나 미국의 재즈페스티벌의 수익구조와 유사하게 지방정부의 후원 
아래에서 유지됨으로서 가능했던 일일 것이다.
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재즈 MM jazz라는 두 종의 월간지가 그 역할을 맡고 있다. 이 잡지들의 경우 사
실상 많은 지면이 음반 그 중에서도 해외 수입음반들의 소개에 할당되고 있고, 
부분의 평론이라는 것은 음반에 한 리뷰를 작성하는 선에 머무르고 있다. 실제
로 수백 명의 재즈관련 학위 소지자가 한국에 거주하고 있으나,40) 이들 부분은 
음반에 한 리뷰를 작성하는 정도에 그치고 싶어 할 뿐 직접 평론에 나서는 것
에 해 극단적으로 부정적인 입장을 취하고 있는 것이다. 연주자들의 교육수준이 
날로 높아지고, 학사회에서의 재즈교육의 저변은 넓어지고 있지만, 서론에서 제
기된 문제의식으로서, 재즈연구에 관한 학술적 배경이 거의 축적되지 못하고 있는 
배경에는 이러한 연주자들의 삼리기제가 자리 잡고 있다. 그간 달라진 한국 재즈 
연주자들의 교육수준과는 달리 소위 잡지 저널리즘의 세계란 것은 손으로 꼽을만
한 음악이론 전공자 층을 제외하고는, 체적으로 비전공자들에 의해, 주로 학 
재즈 동아리 출신의 필진들에 의해 작성되고 있어 갈수록 연주자 집단의 불신과 
두 집단 간의 상호소외가 심각해지고 있는 형편이다. 다음의 사례는 재즈와 관련
한 가장 큰 상이라 할 수 있는 한국 중음악상 최우수재즈연주상을 수상하게 된 
연주자들이 선정위원인 평론가들에 해 보이는 불신과 반감을 보여준다.
 
[사례 3-1]
 S  사회학과 교수란 사람이 심사위원장 하면서 예전에 동아리 하던 애들 
끌고 수상자 결정하는데, 우리가 거기서 뽑혔다고 지금 기뻐해야 되는 건
가?. 요 몇 년 수상작에 선정되어도 시상식에 참가한 적 없지만, 올해에는 
찾아가서 얘기해야겠어. 과연 누가 누굴 선정하는 거냐고.. 올해부터는 상 안
받겠다고. 오그먼트(증화음), 디미니쉬(감화음)도 구별 못하는 동아리 노래패 
출신들이 도 체 뭘 알아서 평가를 하겠다고 하는 건지. 
 (재즈 베이시스트 K)
 [사례 3-2]
 동네 재즈잡지에 글 몇 번 쓰면 그 다음부터는 아무도 내 음악은 절  안 
듣는 거야. 사람들이 내 음악 듣기도 전에 이미 내가 어떤 사람인지 다 알았
40) 최근 몇 년 들어 해마다 수백명에 달하는 한국 유학생이 재즈교육을 위해 미국과 네덜란드 등지
로 송출되고 있다. 예컨  정원이 4500명인 미 동부의 버클리 음악학교의 경우, 외국학생 비율이 
전체 학생 중 40%이고 이 중 한국학생 비율이 40%에 달하고 있으며, 이 수는 해마다 늘고 있다.
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다고 생각하거든. 그러면 내가 만든 음악 안 듣는 거야. 
  (재즈 드러머 K)
 이러한 측면은 앞서 거듭 언급했듯, 교육기관에서만 존재하고 있는 한국의 재즈
연주 관습이, 평론의 세계에 접어들면 일반 중음악 평론의 역에서 다루어지게 
됨으로서 생겨나는 문제들이다. 어찌 보면 지나치게 부정적인 태도로 일관하는 듯 
보이는 재즈연주자들의 고압적 자세는 체적으로 자신의 교육수준이나 사회적 
지위가 사회로부터 보상받지 못한다는 심리로부터 기인한 것이다. 아울러 연주자
들을 뒷받침할만한 평론의 체계가 아직 존재하지 않는다는 의견은 한편으로는 지
나친 비약 같지만, 어느 정도는 사실인 것으로, 재즈연주를 전공해 학위를 취득한 
연주자들이 서로에 해 평론하지 않는 이상, 한국사회에서 재즈 혹은 음악이론을 
전문적으로 교육받은 재즈평론가를 찾는다는 것은 무척이나 어려운 일이 되곤 한
다. 하지만 연주자들은 가장 전문적인 역량을 가지고 있으면서도 실제로 이러한 
학술행위에 종사하기를 극도로 꺼리고 있어 이러한 불균형적인 구조는 당분간 지
속될 수밖에 없어 보인다.
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Ⅳ. 상징과 의미의 생성공간으로서의 재즈클럽
 재즈클럽은 단순히 연주자들이 돈을 버는 곳만이 아닌 진정한 성장을 위한 
공간이었다. 자기가 깨달은 실수를 고치는 교실이었고, 승리를 맛보는 곳이
었으며, 연주 경력을 쌓아가거나 반 로 쌓아올린 경력을 한순간에 날려버리
기도 하는 그런 곳이었다. 많은 음악인들이 재즈클럽에서 삶의 많은 부분을 
보냈다. 술을 마시고, 징집을 피해 도망오고, 사랑하는 이와 친구들을 만나
고, 작과 마주하고, 또한 그것이 사람들의 환호성이든, 실패든, 운 나쁘게 두
들겨 맞아서든, 마약 때문이든 연주자로서의 최후를 맞이하는 곳도 재즈클럽
이었다. (Szwed  2002:81)
 
 1. 연주의 장으로서의 재즈클럽
 
 재즈클럽이라는 장소는 매우 복합적인 의미를 갖는 장소이다. 연주자는 자신의 
음악표현을 사회에 공개할 수 있는 장소로서, 감상자는 음악감상 혹은 사교의 공
간으로서, 클럽경 자는 수익을 위한 생업 혹은 다른 어떤 개인적 동기를 실현하
기 위해 재즈클럽을 찾는다. 이렇듯 재즈클럽을 존재하게 하는 다양한 구성원들은 
자신의 배경과 동기에 따라 각기 다른 목적을 가지고 같은 시간과 공간을 점하고 
있으며, 재즈 클럽의 의미 주체인 연주자의 경우, 30 의 연령에 이르기까지 교육
을 받고, 정규 학에 임용된 교수일지라도 1인당 3만원의 연주료를 받고 술을 파
는 곳에서 연주를 하게 되는 셈이다. 이는 일반적인 사회의 인식에 비추어 볼 때 
무모한 일인 것으로 여겨진다. 왜냐하면 부분의 아카데미즘 음악교육의 겨우 술
집에서 연주하는 것은 모욕적인 상황을 상징하기 때문이다. 하지만 재즈연주자들
만의 하위문화에 있어 클럽에서 연주하는 일은 훨씬 복합적인 사회문화적 동기에 
기반한 것이며 단순히 비극적인 일인 것만은 물론 아니다.41) 
41) 한국의 경우 재즈클럽에서 연주하는 다수의 연주자들이 음악을 전공으로 한 사람들 즉 다시 
말해 학 혹은 학원에서 재즈 혹은 유사한 음악 분야를 전공한 사람들이기 때문에 이들은 당
연히 재즈를 아카데미즘의 일환으로 받아들이며 이것은 곧 ‘ 학에서 배우는 음악=순수음악’이라
는 도식적 상황인식을 의미한다.  이를 다른 방식으로 설명해 보자면 재즈클럽에서 돈을 벌고자하
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 클럽에서의 연주는 미국사회에 있어서도 한국사회에 있어서도 연주자들에게 항
상 가장 중요한 연주 역으로 간주된다. 재즈클럽에서 연주하는 관습은 재즈가 발
생한 시기부터 유지되어 온 연행관습으로서 연주자들 사이에서는 매우 중요한 과
정이자 꼭 거쳐야 할 통과의례인 것으로 인식된다. 실제로 클럽에서 연주하고 받
는 보수는, 현  한국 재즈맨들의 교육수준과 연령 에 비추어볼 때 사실상 형편
없는 것으로서 연주 후에 보수를 받는 다는 상징적인 의미로만 기능할 뿐, 오늘날 
재즈클럽에서의 연주로 생계를 유지하는 사람은 현실적으로 존재할 수 없다. 하지
만 아무리 좋은 학교에서 좋은 선생과 공부를 했더라도 기본적으로 재즈클럽에서
의 연주라는 통과의례를 거치지 못하면 한국재즈사회로부터 재즈연주자라는 승인
을 얻을 수 없게 된다.42) 물론 젊은 연주자들은 아카데미즘의 극장식의 연주개념
에 익숙해져 이러한 클럽연주에 관한 집착이 의미 없고 허무한 것이라고 얘기하
는 경우도 많다. 하지만 재즈가 발생하고 자라난 연행의 배경이 되어왔던 맥락에 
한 존경은 미국의 연주자들에게도 한국의 연주자들에게도 공통적인 것으로서 
재즈클럽에서의 연주는 아직도 가장 중요한 음악적 사건들이 일어나는 장인 것으
로 인식된다.
  현 의 한국 재즈연주가 아카데미즘의 일환으로 교육되고 있다는 점을 앞서 지
적한 바 있다. 일반적인 사회적 인식에 있어 아카데미즘 연주는 전문적인 연주장 
예컨  예술의 전당이나 세종문화회관 등으로 변되는 제도권 극장에서 이루어
지는 것이다. 이는 아카데미즘 음악이라는 것이 유럽문화에 기원을 둔 소위 클래
식 음악 위주로 이루어져 오는 과정에서 정착한 사회적 관념이다. 이러한 관념은 
이후에 아카데미즘으로 재정비하여 정착하게 되는 한국의 전통음악 즉 소위 국악
이라는 분야의 연주에서도 일반적인 것이 되었다. 이러한 문화에 있어 술을 마시
고 화를 하는 공간에서 연주를 한다는 것은 그 자체로 주변화를 의미하는 것이
며, 더 나아가 순수음악으로서의 지위를 상실하는 수치스러운 행위라는 의미를 부
는 사람이 없는 이유는, 재즈클럽에서 연주함으로서 학교나 학원 혹은 개인교습을 통해 수입을 얻
게 되는 연쇄적인 과정이 진행되기 때문이다. 연주가 연행되는 장소만 다를 뿐, 예술의 전당에서 
연주하는 클래시컬 바이올리니스트가 흥행을 바라고 연주를 하지는 않는 것과 사실상 같은 원리
일 뿐이다. 즉 아카데미즘 음악이 갖는 사회경제적 원리와 권위를 기본적으로는 공유한다.
42) 실제로 수년에 걸쳐 외국에서 학위를 취득하고 돌아왔으나, 학교나 학원 등지에서 교습만을 할 
뿐 클럽에 나타나지 못하는 사람들이 매우 많다. 
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여받게 된다. 하지만 재즈연주자들의 인지지도에 있어 재즈클럽연주의 연주는 이
와는 구별되는 민족의미론적 국면에 기반 해 있다. 즉 미국 학사회에서 이루어지
는 재즈의 연구와 교육에 있어서는 재즈가 유럽의 음악문화와는 구별되는 환경 
속에서 발전한 고유한indigenous 음악임이 강조되며, 재즈는 미국사회가 낳은 가
장 위 한 민속문화이며 이후 도시민속으로 발달하게 되었다는 기본 논리가 지속
적으로 각인된다.43) 이에 따라 유럽식 극장개념과는 구분되는 미국의 고유한 연행 
환경이었던 클럽에서의 연주는, 본래 재즈가 발생하고 성장한 연행맥락으로서 원
형에 해당하는 문화적 지위가 상정되는 것이다. 44)
 재즈클럽에서의 연주는, 고도의 훈련을 받은 전문 연주자가 연주하고, 유료관객
이 지정좌석에 착석하여 관람하는 -서구의 fine art 개념에 기초하는-아카데믹한 
극장연주와는 다른 사회적 조건 하에서 이루어진다. 오늘날의 재즈 연주자는 제도
권 극장과 강단 그리고 재즈 클럽을 오가며 연주하지만, 이렇듯 연주장소가 바뀌
는 것은 단순히 같은 음악이 다른 장소에서 연주되는 것 이상의 의미를 내포한다. 
예를 들어 어제 저녁 예술의 전당에서 연주가 있었던 한 재즈연주자가 다음날 어
느 재즈클럽에서 연주하게 되었을 때, 비록 어제했던 극장연주와 동일한 레파토어 
프로그램을 연주한다고 하더라도 그 연주는 재맥락화 되어 다른 의미의 사회적 
지위를 부여받게 되는 것이다. 아카데미즘연주로서 제도권 극장에서 관이 허용
된다는 것은 한국사회에 있어 순수음악으로서의 지위가 인정되었다는 의미로 해
석할 수 있지만45), 또 다른 재즈의 연행환경 즉 오히려 지저분하고 어두운 재즈클
럽은 제도권 극장을 넘어서는 신화적 위세를 간직한 신성한 연주의 장으로서의 
43) 유럽의 문화와의 구별점을 강조하고, 더 나아가 유럽으로부터의 종속성과 단절하고, 미국성이라
는 고유한 문화적 특질을 개발하려는 동인은, 모던재즈의 근본 모토이기도 하며, 미국 재즈교육의 
근본 이념으로 강조되는 부분이다.
44) 재즈가 학의 교과목이 된것은 60년 부터라고들 알려져 있다. 하지만 이 당시에는 재즈를 수
업의 상으로 삼았을 뿐, ‘재즈학'jazz studies 이라는 명칭으로 학위를 주어지는 정식 교과목인 
된 것은 사실상 90년 에 접어들게 되면서 부터 다. 연구자는 다른 음악분야들에 비해 비교적 
늦은 시기에 학의 교과목이 된 재즈가 70년  와 80년  american african studies, 
ethnomusicology, social linguistics다양한 학문들에서 축적된 내용들이 교육이념에 포함하고 있
었다고 판단하고 있다.  
45) 한국사회에 있어 메이저 극장에서 재즈연주에 한 관이 허용된 것은 오래되지 않았다. 2000
년  이후 학의 선생으로서의 지위를 가지고 있는 연주자는 제도권 극장에서의 관공연이 전
혀 어려운 일이 아니었다.  하지만 이전 세 들의 경우 재즈음악은 제도권 극장에서의 관이 불
허되는 환경에서 연주생활을 해왔다. 즉 클럽말고는 재즈를 연주할 곳이 전무했던 것이다. 클럽에
서의 연주는 한국재즈연주자들의 세 분화에 따라서도 각기 다른 의미론으로 나타나고 있다. 
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의미가 투 되기도 하는 것이다. 
 재즈클럽이라는 곳은 전문적인 연주극장의 감상환경과는 구별되게 청취자가 
화를 할 수도 있고 음료를 마실 수도 있으며 심지어는 연주 중에 일어나 화장실
에 가거나 술을 마실 수도 있는 비교적 덜 격식적인 세팅이지만, 연주자들을 독려
하는 갖가지 추임새들이 존재하는 한국민속음악연주와 상반되게도, 실제 한국의 
재즈클럽에서의 연주는 비교적 딱딱한 분위기에서 연주되곤 한다. 즉 다시 말해 
청취자들의 반응에 있어, 미국의 재즈클럽의 연행환경과는 달리 민속음악의 감상
환경에서 나타나는 자연스러운 피드백은 덜 나타난다. 재즈클럽에서의 연주는 극
장에서 연행되는 클래식 연주와는 다른 맥락에서 이루어지지만 그렇다고 해서 민
속음악의 청취환경과 유사한 것도 아닌 제3의 성격을 띄는 것이다. 이러한 상황에
서는 재즈 연주자가 극장공연에서의 연주와 동일한 연주를 재즈클럽에서 수행했
다고 가정하더라도 이 음악을 청취하는 수용자 그리고 그 매개를 제공하는 클럽
경 자 측에서는 보다 복합적인 상호작용을 통해 다양한 방식으로 이 의미가 변
형되고 확장되게 된다.
 
1) 한국 재즈클럽의 사회적, 법률적 지위
  한국 재즈클럽들에서 벌어진 재즈연주가 일제 강점기부터 존재해왔고 1970년  
후반부터는 한국인들이 주된 수용층이 되는 소위 한국의 재즈사회라는 것이 존재
해왔음을 앞의 장에서 언급했다. 하지만 이 기간 동안 한국의 재즈클럽들에서 벌
어진 연주는 1999년이 되기까지는 법률적으로 인정받지 못하는 존재 고, 순수예
술음악으로서의 지위와 존경과는 거리가 먼, 명백한 의미에서 불법적인 음악활동
으로서의 지위를 부여받고 있었다. 냉전시기에 러시아와 동유럽 국가들의 경우, 
서방문화의 상징으로 여겨졌던 재즈연주가 비 경찰의 눈을 피해 지하 곳곳에서 
연주되었다지만, 한국의 경우는 이와는 다른 이유에서 이러한 수치스러운 사회적 
지위를 부여받게 되었다. 이 당시에는 법률 상 클럽에서의 2명 이상이 연주하고 
출연료를 지불받는 것이 불법이었기에 사실상 1978년부터 시작된 한국재즈클럽들
에서 벌어진 모든 연주가 제도상으로는 불법적인 음악이라는 불명예를 짊어지고 
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있어야만 했던 것이다. 이러한 멍에는 1990년 천년동안도라는 재즈클럽의 운 자
가 재즈클럽에서의 연주를 합법화해달라는 헌법소원을 제출한지 10여년이 지나 
1999년 6월 보건복지부가 식품위생법을 개정해 일반음식점에서도 공연이 가능하
도록 선언한 후에서야 우리 사회로부터 비로소 떳떳한 음악으로서의 정체성을 부
여받게 되었다. 
[ 인용4-1 ]
 일본 중문화 개방과 관련 라이브클럽 합법화 문제에 해 논란중인 상황
에서 학로에 위치한 재즈클럽 천년동안도의 표 임원빈 사장이 검찰의 조
사를 받았다. “일반음식점의 유흥 종사를 1명만 허용하고 있는 식품위생법을 
위반하고 유흥종사자(음악인)2명에게 돈을 주고 연주를 시켰다”는 혐의로 서
울시경이 사건을 검찰에 송치한 것이다, 이에 해 임원빈 사장은 “재즈 뮤
지션을 유흥종사자로 인식하는 행정당국에 해 분노를 느낀다며, 우리의 공
연은 결코 유흥행위가 아니라는 것을 인정받기 위해 헌법소원 등 법정 투쟁
에 나설 생각이다.” 라고 말했다. 라이브 클럽 합법화는 중음악의 저변확
를 위한 필수과제로 꾸준히 거론되어온 문제이다. 문화관광부도 올해 들어 
합법화 의지를 여러 차례 밝혔으나 학가 라이브 클럽, 재즈카페 등을 일반
음식점으로 분류해 공연행위를 금지하고 있는 식품 위생법의 주무부서인 보
건복지부의 만 로 인해 합법화하지 못하고 있다. 최근 서울 시경은 천년동
안도에 해 불법행위를 했다며 관할 종로 구청에 행정처분 의뢰를 했으나 
종로구청 측이 “라이브 카페에서의 공연을 단란주점 등에서 흥을 동우기 위
한 유흥행위와 같은 것으로 간주할 수 없다”며 행정처분을 거부해 갈등을 빚
기도 했다. 현재 임원빈 사장은 헌법소원을 신청하 고 재즈클럽 합법화가 
될 때까지 앞으로 계속 응해 나갈 방침이라고 밝혔다. 
 (관련 신문기사 전문) 
 이 웃지 못할 일화의 발단이 된 것은 동숭동에 위치한 재즈클럽 천년동안도를 
방문한 식품위생부 직원들이 클럽을 검찰에 고발한 사건이었다. 1990년 서울시경
이 식품위생법위반으로 천년동안도를 고발하 고 당시 관할이었던 종로구청이 재
즈클럽의 라이브연주는 단란주점의 유흥행위와 다르다며 경찰이 의뢰한 행정처분
을 거부하자 서울시경은 이 사건을 검찰에 송치하 다. 이에 불복한 클럽 운 자
는 같은 해 재즈클럽의 합법화를 위한 헌법소원을 냈고, 약 10여년이 지나서야 재
즈클럽에서의 연주는 비록 예술음악의 지위를 확인받은 것은 아니었지만, 비로소 
어두운 불법음악으로서의 멍에를 벗을 수 있었다. 즉 한국 재즈클럽에서 벌어지는 
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재즈연주는 2000년 가 되어서야 비로소 합법적인 지위를 얻을 수 있었고, 공식
적인 입장에서는 무존재의 나락에 방치되어 왔던 셈인 것이다. 1999년도에는 이
미 많은 2년제, 4년제 학들이 미국의 학제에 준해 미국의 재즈교육을 응용한 소
위 실용음악과들을 설립하기 시작한 이후 는데, 학에서 연마하는 재즈연주는 
아카데믹한 순수음악임과 동시에 불법인 이중적 정체성 속에서 그 시원을 맞고 
있었던 것이었다. 다시 말해 한국에서 벌어지는 재즈연주는 학교에서 다룰 때는 
공식적인 제도권 학과목이지만, 학교에서 배운 바를 필드에 나가 실행하면 불법이 
되는 분열적인 정체성 속에서 그 첫발을 내리게 된 것이었다. 이러한 분열적 정체
성의 양상은 한국 재즈클럽들의 속성으로 자리 잡아 오늘날까지도 한국 재즈의 
생산자와 수용자 모두에게 씻을 수 없는 상처로 재생산되고 있다. 
2. 클럽 연주비 지불의 상징적 의미 
 재즈연주자들의 문화에 있어 재즈클럽에서의 연주행위는 진지하고 전문적인 연
주활동에 속한다. 최근 수년간에 들어서는 한해 외국에서 유학 후 돌아오는 재즈 
전공자가 수백 명에 달하고 국내에서 졸업을 하는 인원들도 그의 수배 이상임을 
상기해볼 때, 실제 연주할 수 있는 재즈 클럽의 수는 매우 한정되어있다. 실제로  
매일 연주를 하는 서울시내의 재즈클럽의 수가 10개 남짓임을 감안할 때 클럽에
서의 연주할 수 있는 기회를 잡는다는 것은 상 적으로 무척 어려운 일이 된다. 
이 정도의 숫자라면, 단순계산으로 학원 교육을 받고 학강사로 일하는 사람들
조차도 몇  일의 경쟁을 뚫어야만 재즈클럽에서 연주할 수 있다는 결론이 나온
다. 
[사례4-1-1]
 요즘 뮤지션들이 정말 많아져서, 정말 두 달 전부터 부지런히 전화하고 움
직이지 않으면 긱이 없어요. 현재로선 4월에 잡힌 공연이 없네요. 좀만 게으
름만 부리면 이렇게 돼요. 
 (재즈 피아니스트 L)
 이러한 경쟁을 거치고 클럽에서 연주하게 될 때 받게 되는 연주료는 3만원에서 
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6만원선에서 책정되어있다. 클럽에서 연주하기 위해서는 일차적으로 클럽을 경
하는 주체에게 연주자들의 프로필을 보내야 하고, 일종의 서류심사 같은 것에 해
당하는 이 프로필 심사라는 것을 통해 부분 현직 학강사나 그에 준하는 자격
을 가진 자들이 주로 무 에 서게 된다는 점을 감안할 때, 클럽에서 연주하게 되
는 연주자들의 연령 는 이미 30  이상이 주류를 이루게 된다.46) 이러한 점에 
비추어 볼 때 부분의 연주자들은 사실상 클럽에서 지급하는 연주비에 거의 개
의치 않고 있다고 단언할 수 있을 것이다. 재즈클럽에서의 연주하는 연주자들에게 
주어지는 실제적 보상은 단순한 금전적 가 이상의 그 무엇임을 알 수 있다.
  한 사회에서 음악가는 무엇이며 어떤 기능을 하는 사람인가에 해서는 다양한 
의견들이 제시될 수 있다.  무엇이 음악가로서 합당한 행동이며 무엇이 음악가와 
비음악가를 구분하는 준거점이 되는가는 사회적으로 일치된 견해에 의해 결정된
다. 즉 음악가란 무엇인가에 한 정의는 각 사회에 존재하는 문화적 조건에 따라 
다양한 방식으로 언급될 수 있다. 하지만 부분의 사회의 경우 하나의 직능으로
서 음악가란 무엇인가에 관한 정의는 일반적으로 음악가가 자신의 연주 기술을 
통해 보수를 받고 경제적으로 지탱될 수 있느냐는 ‘직업성’ 의 문제가 정격성의 
가장 근본적인 요소로 파악된다. 이러한 과정의 전제로서는 한 음악가가 해당 사
회의 성원들이 전문적 혹은 직업적 음악가로서 그를 승인하고 있다는 가정이 
전제로서 존재한다. 어느 누군가가 매우 뛰어난 음악적 기술을 구사한다 할지라도 
단순히 그것만으로 음악가의 범주에 들 수 있는 것은 아니며, 사회적 성원에 의해 
음악가로 승인되지 않으면 최종적 기준으로서의 음악가의 개념은 성립되지 않는 
것이다.  
 다양한 사회적 배경에 따라 음악가들이 특수한 카스트나 계급을 형성하는 경우
도 있지만 부분의 경우에는 정기적으로 보수를 받던지 선물을 받던지 혹은 단
지 음악가로 인정을 받던지 간에 그의 노동은 공동체의 집단적 인정 속에서 다른 
여타의 노동과는 구분됨으로서 전문가로서 인정을 받게 된다. 이러한 승인의 방법
은 여러 모습으로 나타날 수 있다. 가장 명백한 조건으로서 직업성의 개념은 물론 
46) 학생들이 연주를 하게 되는 경우도 있으나, 프로필을 보고 연락을 받게 된 경우에도 보통은 오
디션을 거쳐야만 한다. 프로필을 보내 연주날짜가 잡히고 연주기회가 주어지는 것은 부분 기성
연주자나 학의 강사들의 경우에 해당한다.  
- 48 -
보수를 받는 것으로 귀결된다. 이 보수라는 것은 크게 보아 1. 화폐에 상당하는 
것에 의한 구체적 부의형태, 2. 증여물이 수여되는 형태 ,3. 다만 재능만을 인정함
으로 해서 음악가로서의 공헌이 사회적으로 공표되는 등의 다양한 방식으로 드러
나게 된다. (Merriam 1964:207) 실제로 클럽에서 연주하는 연주자들이 학교에서 
받는 보수나 개인 교습을 통해 받는 수입에 비추어 생각해본다면 연주자들에게 
지급되는 연주비는 매우 적은 금액인 것으로, 한국의 재즈클럽에서 벌어지는 연주
들은 위에 언급한 메리엄의 도식에 근거할 때 작은 선물만이 주어지는 두 번째 
경우 혹은 명예나 위세만을 인정받게 되는 세 번째의 경우에 해당된다고 볼 수 
있을 것이다. 즉 공동체로부터 음악가로서의 지위를 승인받기 위한 상징적 의미의 
증여물인 것이다.
 상기했듯이 재즈클럽에서 연주하고 지급되는 연주비 , 재즈연주자들의 표현을 
빌자면 ‘페이’ 혹은 ‘긱머니’ 의 금액이 많고 적음이 연주자들 사이에서 그다지 중
요한 구분인 것은 아니지만 그렇다고 해서 연주비를 받지 않아도 되는 것은 절  
아니다. 클럽에서 연주하고 획득한 ‘긱머니’라는 것은 재즈 연주자 사회의 내부에
서는 사회분화의 중요한 상징적 표지로서 작용한다. 그렇다면 이렇듯 ‘긱머니’라는 
것은 어떠한 맥락을 통해  상징적 자본으로서의 의미로 구성되게 되는가.
[사례4-1-2]
 88올림픽 이후로  우리나라 해외여행 자유화된 지가 언젠데, 요새도 귀국
연주회 같은 거 하는 사람이 있더라고. 요새는 국악이나 양악이나 이제는 학
예회를 넘어 코스프레가 됐구만, 코스프레가.
(프리재즈 타악기 연주자 P) 
  이 인터뷰 내용은 클래식 작곡을 전공한 50  타악기 연주자가 클래식 연주자
들의 연주관습을 힐난하는 발언 중 한 부분이다. 이 발언은 클래식 연주자들의 입
장으로서는 인정할 수 없을 것이고, 술집에서 어린아이들 용돈정도의 금액을 받으
며 연주하는 재즈뮤지션이 하는 말로서는 그다지 타당성 있게 받아들여지지는 않
을 것이다. 하지만 이 발언의 기저에는 재즈연주자들이 재즈클럽에 부여하는 의미
와 그 의미가 구성되는 사회적 과정을 살펴볼 수 있는 기제가 담겨있다. 이 발언
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에는 “내 돈을 내고 관을 하여 지인들 모아놓고 하는 연주는 잉여 생산물이며, 
가짜이며 하나의 쇼에 불과한 것이다.” 더 나아가 이것은 억지스러운 것이며 이미 
죽은 화석과 같은 음악이라는 판단이 전제되어 있다. 이러한 판단의 근거에는 정
상적인 음악연주란 사회적 필요에 의해 발생해야하고 수용자가 존재해야하며, 그
를 통해 연주하고 돈을 받는 과정이 이루어져야만 사회적으로 정당한 예술행위라
는 상황인식이 내재되어 있다. 그렇다면 반 급부로 재즈클럽에서 벌어지는 연주
는 유료관객이 존재하고 유료관객이 지불한 돈에 근거해 연주비를 지불받는 건강
한 과정을 거쳤으니, 아직 살아있는 건강한 음악연주관습인 것이라는 가설은 설득
력을 제공하는가라는 질문이 가능하다. 연구자는 클럽연주비 증여의 관한 인터뷰 
내용들을 정리하며 이 질문에 해 다소간 회의적인 입장을 견지하게 되었다. 음
악의 생산자는 기하급수적으로 늘어나고 있지만 수용자들의 하위문화와 소비시장
은 좀처럼 조직화되지 못하고 있는 상황에서 나타나는 재즈연주의 박제화 속에서 
소위 재즈 필드라는 것의 존재는 점점 비현실적인 것이 되어가고 있다. 이런 사회
구조 속에서 재즈연주자들은 자신들의 최저저항선으로서 재즈클럽의 연주가 갖는 
상징성을 개발해내고 심지어는 신화화라고 부를만한 사회적 기억으로 구성해 내
고 있다. 
 클럽에서 이루어지는 한국인들의 재즈 연주가 하나의 음악적 표현이고 순수한 
심미적 가치를 추구하는 일임에 분명하다는 것 그리고 그것을 감상하며 상호작용
하는 일이 중요한 가치를 가지는 인간 활동이다. 라는 점은 재즈클럽의 구성원인 
연주자, 감상자, 클럽 모두에게 있어 암묵적으로 동의되고 있는 듯 보인다. 연주자
와 클럽 운 자 모두 단순한 경제적 동기만을 가지고는 재즈 클럽이라는 시간적 
공간적 배경에 자리하고 있을 이유가 없음을 강조하곤 했다. 하지만 재즈클럽에서
의 연주는 그 금액의 많고 적음을 떠나 하나의 상징적 위세 교환의 장으로서 문
화적 차원에서 그들의 입장이 분화되는 과정을 드러내 주는 중요한 요소임에 분
명해 보 다. 다음은 연구자가 조사 상으로 삼은 서울시내의 몇 재즈 클럽의 연
주자보수 조견표이다. 연구자는 이곳 모두에서 연구자로서도, 연주자로서도 익숙
한 곳들로서, 이러한 입장들이 분화되고 관념이 형성되는 공간이다.
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클럽 최저보수 최고보수 위치 입장료여부
천년동안도 3만원 6만원 동숭동 X
원스인어블루문 6만원 8만원 압구정동 X
클럽팜 3만원 5만원 홍익 학 O 
재즈앨리 3만원 5만원 서울 학 O
야누스 3만원 4만원 교 역 X
클럽에반스 4만원 5만원 홍익 학 O
[표 4-1]
(서울시내 주요 재즈클럽의 연주 보수와 지역, 잼세션 유무 등의 조견)
 
 재즈클럽에서 벌어지는 연주행위는, 그 금액이 크건 작건, 재즈클럽의 구성원들
이 원하던 원하지 않던 간에, 근본적으로는 상품으로서 교환되는 상이다. 그러
한 측면에서 연구자가 행한 공식적, 비공식적 인터뷰들은 음악의 연행과 감상이라
는 순수한 목적 하에 같은 장소에 모여 있다는 유 감 속에 자리잡고 있는 재즈 
연주자와 재즈 청취자 그리고 그들의 매개공간인 재즈클럽의 운 자들 내면에 존
재하는 다양한 사회문화적 의미들을 살펴볼 수 있게 해준다.47) 가장 먼저 눈에 띄
는 점은 재즈클럽에서 일어나는 음악연주행위는 관객이 식사를 하러왔건, 연주를 
감상하러왔건 혹은 둘의 중간 정도이건 간에 근본적으로 입장하는 이 모두에게 
연주에 한 금전적 댓가를 요구한다는 점이다. 이것은 재즈클럽에 온 모든 사람
들이 돈을 내고 음악을 들으러온 유료관객이 된다는 것을 의미한다. 재즈클럽에서 
벌어지는 연주에 해 지불하는 금전적 댓가에 한 관객들의 반응은 체적으로 
다음에 제시하는 인터뷰에 나타나는 몇 가지 유형으로 변된다.
47) 재즈가 중음악이던 20세 초반 생계를 위해, 부를 쌓기 위해 연주하던 시기의 뮤지션들과는 달
리 오늘날에는 일종의 잔존적 상징으로서만 재즈연주자들의 보수 소위 ‘페이’라는 것이 지급되기 
있는 듯 보인다. 따라서 클럽의 연주페이는 음악가들의 다른 다른 일반 경제생산활동- 음악학교
의 급여, 레슨 등 교육에 한 보수, 외부에서의 초청행사연주에 따른 보수 등)에 비해 상 적으
로 터무니없이 적은 액수이고 실제로  30  이상의 연주자들은 금액에 거의 개의치 않는 듯 보인
다.
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 1) 청취자들에게 투 된 연주비 지불의 의미
[사례 4-2-1]
 미국에서 재즈바에 갈 때는 크게 고민하지 않던 문제인데 한국에서 재즈바
를 가게 되면 내 일도 아닌데 자연스레 고민하게 돼요. (웃음) 올댓재즈를 
주로 가는데, 올댓재즈의 경우 주말에는 입장객 한 사람당 5,000원 평일에는 
입장료가 3000원인데, 비싸다고 생각해본 적은 없어요. 한국사람이 입장료 
내는 걸 싫어한다고 해서 천년동안도나 원스인어블루문은 평일 주말 상관없
이 입장료는 없지만, 음식이나 음료수 가격을 비싸게 받으니 거기에 입장료
가 포함되어 있다고 봐야 되겠죠. 
( 30  후반 여성 관객 )
 위의 담화는 재즈 연주자가 아닌 재즈 감상자 입장에서 책정되는 재즈연주에 
한 경제적 지출의 방식들을 언급하고 있다. 먼저 입장료가 있는 경우와 입장료가 
없는 경우 두 종류로 구분하 으나, 연주료가 청구서에 명목상 기재되어있지 않더
라도 기본적으로는 음식이나 음료수 등의 가격에 포함되어있다는 입장을 취하고 
있다. 이러한 입장료는 ‘커버차지’ 혹은 ‘커버’ 라고들 부르며, 음악을 듣던 듣지 
않건 간에 클럽에 입장하려면 지급해야하는 금액이다. 체적으로는 아래에 제시
한 두 가지의 방식을 통해 연주자에게 지급 된다.48) 몇몇 클럽에서는 음료나 음
식 등에 해서는 모두 카드로 결제를 하지만, 연주자들에게 지급하는 연주비 즉 
커버차지에 해서는 주문 시에 현금으로 미리 지급해야 한다는 원칙을 유지하고 
있다. 
 [사례 4-2-2]
 술값이야 안내고 도망가도 되니까 그냥 후불로 하는 거지만, 뮤지션들한테 
돌아가는 돈에 해서는 그럴 수가 없기 때문에 미리 현금으로 받는 거야. 
나중에 다 한꺼번에 받으면 나도 편하고 좋지만,..  아르바이트생이 천원짜리 
잔돈 들고 다니면서 거슬러 주는 게 우리로서도 귀찮지만,... 우리도 어려우




기본적으로 고정급료방식을 뜻한다. 즉 
하루에 4만원, 하루에 5만원 식으로 정해




table charge 혹은 cover charge 라고들 
한다. 입장객들에게 음악을 감상하는 명




니까 돈을 많이 줄 수도 없고, 그게 우리가 뮤지션들한테 해줄 수 있는 나름
의 배려야.  




 음악을 들으러 재즈클럽에 가는 사람의 입장에서는 음악을 듣는 가로 돈
을 내라는 것에 해서는 불만 전혀 없습니다. 그것이 5천원이냐 아니면 만
원이냐에 따라서 매일 가느냐 아니면 가끔 가느냐의 차이가 있을 뿐.  이정
도 금액으면 연주에 비해 턱없이 적은 금액 아니겠어요.
  (20  후반 남성 관객)
 [사례 3-2-4] 
 금액이 몇 천원이건 몇백원 이건 간에, 음악이 좋을 수도 있고 공짜로 들
려줘도 듣기 싫을 수도 있는데 반강제적으로 돈을 걷는 것 아닌가 싶을 때가 
있다.  내가 왜 잘 못하는 연주자 차비를 신 내줘야 하나요.
  (40  초반 남성 관객)
  위의 사례의 경우들은 연주감상료에 한 상반되는 두 입장을 변하고 있다. 
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관객2의 경우 비록 연주 감상료가 따로 청구되는 것은 당연한 것이고 연주자들의 
노력에 비해 아주 적은 금액이므로 문제가 되지 않는다는 입장이다. 반면 관객3의 
경우에는 액수의 크고 작음을 떠나 음악을 듣고 그에 따라 보수를 지급할지의 여
부를 결정하는 것은 관객의 몫이라는 입장을 변한다. 즉 다시 말해 연주의 질에 
따라 다른 가치가 매겨져야하고, 가치가 떨어지는 음악은 보상을 제공해선 안 된
다는 입장이다. 이 두 가지 유형은 한편으로는 매우 상반되는 모습을 보이고 있는 
듯 하지만, 기본적으로는 연주라는 것이 일반적인 공산품과는 다른 역이라는 것
에 해서는 공감하고 있는 듯 보인다. 잘하지 못하는 연주에 해서는 댓가를 지
불하지 않겠다는 입장은 연주의 질에 따라 연주비가 결정되어야 한다는 단순한 
시장논리에 근거해 이야기하고 있는 듯 싶지만, 부분의 공산품의 경우는 정가제
로서 물건을 개봉하는 순간 금액을 지불하도록 되어있다는 점을 상기해 볼 때 한
편으로는 음악 연주에 한 입장료는 이러한 공산품의 소비와는 다른 유형의 것
으로 여기고 있음을 알 수 있다.
 
2) 클럽 경 자에게 투 된 클럽 연주비 지불의 의미 
 재즈클럽의 경 자들은 기본적으로 그들이 객관적인 견지에서 음악 생산자와 수
용자 양측의 입장을 균형 있게 고려하고 있다고 믿고 있었고, 적어도 조금은 그러
했기 때문에, 음악에 해 얘기할 때면 눈이 반짝이며 상기되곤 하는 재즈연주자
나 재즈감상자와 화보다 재즈클럽의 경 자와 얘기를 하는 것이 연구자로서는 
비교적 수월하게 느껴졌다. 이렇듯 연구자이자 연주자로서의 이중적 정체성을 갖
는 것은 연구의 과정에 있어 연구자의 입장이 끊임없이 바뀌고 있다는 걸 자각하
게 만드는 요소 다. 클럽의 경 자들은, “사실 얼마여도 상관없다 바보가 아닌 이
상 누가 돈 벌려고 클럽연주를 하냐” 라는 식의 연주자들의 입장이나 “얼마인 게 
문제가 아니다. 예술의 가치에 한 원론적인 얘기를 하자는 것이다”라는 식의 감
상자들의 입장과는 달리 클럽에서의 연주 보수가 지급되는 과정에 해 보다 구
체적인 입장을 보여주었다.
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[인용 4-2]
 재즈바를 운 하는 사람의 입장에서는 미시경제학적인 고민을 해야 한다. 
입장료에 따라 찾아오는 사람의 수가 어떻게 달라지는지를 관찰하여 공연 수
요의 가격탄력성(price elasticity)을 계산해서 최 수익을 올릴 수 있는 입장
료를 책정해야 한다. 같은 뮤지션이 매일 연주한다면 공연 수요의 가격탄력성
을 계산하는 것은 비교적 쉬울 것이다. 하지만 매일 다른 뮤지션이 연주하게 
되면 이 계산은 상당히 어려워진다. 
   (재즈블로그에서 인용)          
 
 [사례 4-2-5]
 5 5, 6 4, 7 3 등 일정한 비율로 분배하면 클럽주인장 입장에서는 고정
비용 이상의 입장료 수익을 올리기 위해 보러오는 사람을 많이 늘려야 하는
데,  그러려면 재즈바가 인기 있을 수 있는 뮤지션을 잘 골라내야 된다는 건
데, 그것도 어찌 보면 이상한 일이고, 내가 애시당초 그러려고  재즈 클럽을 
만든 게 아니니까,
(60  초반 재즈클럽경 인 P)
   
 [사례 4-2-6]
 우리나라 재즈클럽들은 부분 4만원이면 4만원, 5만원이면 5만원,. 고정된 
페이를 주는 방식으로 하는데, 그 고정페이가 클럽오너 입장에서는 그 로 고
정비용이 되는 거니까,  고정비용 이상의 매출을 올려야 된다는 부담이 재즈
클럽 하는 사람한테는 항상 있는 거지. 내가 사실 돈보고 재즈 클럽을 만든 
게 아니니까,  돈 벌려고 했다면 재즈 클럽을 했으면 안 되는 거고, 강남 클럽
들처럼 칼질하고 밥 팔고 했어야겠지. 뮤지션들 입만 열면 미국이 어떻다는 
얘기 잘하는데,  여기서 미국을 생각하면 곤란하고, 사실상 내가 보전해주고 
있는 셈이야.  나도 이제 애들 다 컸으니까 계속 유지 할 수 있는 거고,.. 뮤
지션들은 막상 내가 후원하고 있는 셈이라는 생각은 잘 안 하는 것 같던데,... 
그렇다고 해서 내가 뮤지션들한테 서운하게 생각해본 적은 없어. 내 입장에서 
제일 좋은 방법은 입장객이 일정 숫자 이상이면 뮤지션에게 고정페이를 주고, 
그 이하일 때는 그냥 커버를 나누는 거지. 그게 사실 젤 속편하지. 나도 사실 
큰 돈을 벌려고 클럽을 한 거는 아니니까.  누가 한국에서 돈 벌려구 재즈클
럽을 하겠어, 블루노트도 망해서 나간 나란데, 이렇게  페이가 얼마 안 되는 
것 같아도 손님 한 두 명인 날이 다반산데 내 지갑에서라도 한 이십 만원씩 
꺼내서 줘야 되는 거야. 클럽이 돈 들 일도 없는데 몇 년만 가면 다 망하고 
- 55 -
그러는 거지.  잘 알고 계시겠지만, 우리나라는 몇 년을 넘기는 재즈 클럽이 
거의 없잖아.  그것도 사실 다 레스토랑이지, 뭐.  
(50  후반재즈클럽경 인 L)
[사례 4-2-7]
 저 역시 재즈라이브를 운 하는 입장에서 제일 좋은 방법은 커버차지 들어
오는 로 뮤지션에게 주는 방법입니다. 그러면 뮤지션들은 더욱더 손님을 유
치하느라 노력하겠고 운 주는 따로 자신의 경비가 지출되지 않으니 좋은 것
이고… 근데 아직도 한국의 재즈클럽 손님들은 커버차지에 해 이해를 못한
다는 거예요. 얼마 안 되는 돈이지만 그걸 따로 받는 것에 해 상당히 불쾌
해 합니다. 그 정도로 재즈팬이 많지는 않다는 거죠.  또 커버차지로 주면 
손님이 정말 없는 날 주중의 경우 뮤지션에게 정말 돌아갈 페이가 적다는 거
예요. 정자동에서 운 할 당시 커버를 받았는데 하루 평균 4~5테이블이 들
어왔다가 커버차지 받는 다는 설명과 함께 나가는 게 일상사입니다. 그래서 
지금은 그런 손님을 안보기 위해서라도 아예 안 받고 운 주가 뮤지션 페이
를 뒤집어쓰고 있습니다. 그냥 인건비 지출로 생각하죠. 한국에선 아직은 이
런 문화에 한 인식이 멀었어요. 
  (50  초반 재즈클럽 경 인 K)
 재즈클럽을 운 하는 입장에서는 답변의 부분이 커버차지를 배분하는 방식을 
가장 합리적인 방식으로 꼽았다. 하지만 실제로 아직 다수의 클럽들이 고정된 
금액을 지급하는 방식을 유지하고 있는데, 클럽 운 자의 입장에서는 이러한 측면
이 기본적으로 자신들이 연주자들을 위해 희생하고 있는 것이라는 관념을 가지고 
있었다. 클럽 운 자의 부분은 자신이 돈을 벌려는 목적으로 재즈 클럽을 운
하는 것이 아니며, 클럽이 현상유지되는 것이 가장 중요한 목적이며, 경제적인 측
면에서는 그 정도의 기준만 충족시키면 된다는 입장을 취했다. 즉 그들은 자신들
이 한국 재즈공동체 안에서 의미 있는 일을 하고 있으며, 이러한 목적이 재즈클럽
을 운 하는 가장 중요한  동기가 된다고 강조했다.49) 평균적으로 네 명의 연주
자가 연주하고 이들에게 5만원씩의 연주비를 지급한다고 가정했을 때, 5천원씩의 
입장료를 내는 관객이 40명 존재해야만 재즈클럽에서의 연주가 성립가능하게 된
49) 이러한 클럽운 자들의 입장은, 터너가 제시한 연행의 여섯 개 인자 즉, 연행자, 연출가, 연행 행
위, 시간, 공간, 관중 중 연출가의 입장을 자처하고 있는 것처럼 파악될 때도 있었다.
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다. 하지만 부분의 경우 주말을 제외하고는 열명을 넘기 어려운 것이 현실적인 
조건이기 때문에, 클럽의 운 자가 이 금액들을 보전해왔고, 실제로 인터뷰가 이
루어지고 보충조사를 위해 찾아가곤 하는 몇 달 동안 기존의 고정급료방식을 유
지하던 클럽 두 곳이 2013년을 기준으로 커버차지를 지급하는 방식으로 전환되었
다. 
3) 연주자들에게 투 된 연주비 지불의 의미
[인용4-3]
 우리나라에서 지금 내가 아는 재즈클럽에서 연주를 하면 다들 하루 연주에 
몇 만원 이런 식으로 주는데, 개는 사오만원 선에서 더 낮은데도 있긴 하
더라.. 이건 내가 올댓(이태원에 위치한 올댓재즈)에서 긱50)할 때 커버차지
로 충 계산해본 것보다는 많은 돈이었다. 인기 있는 밴드가 와서 홀이 꽉 
차면 4~6만원 정도의 연주비를 뮤지션에게 줄 수 있을 것 같다. 이건 일인
당 입장료를 고스란히 뮤지션들에게 줄 경우에 해당하는 것이다. 홀이 꽉 차
면 략 100명이 찬다고 가정하면 50만원의 입장료 수입이 생긴다. 그리고 
하룻밤에 두 밴드 정도가 연주하므로 뮤지션이 8명 정도는 된다고 보면 1인
당 6만원정도가 돌아간다. 하지만 실제로 백 명 가까운 사람이 있는 날을 본
적은 거의 없으니, 재즈바들이 야박하게 경 을 하고 있는 것 같지는 않다. 
실제로 재즈클럽이 몇 년을 못 버티고 경 란을 맞는 이유도 여기에 있다고 
본다. 뮤지션들은 20년 전의 페이가 그 로라고 난리지만, 클럽들도 사실 적
자에 허덕이다 문을 닫곤 하는 게 다반사이지 않는가.  
 (재즈 온라인 사이트)
 [사례 4-2-8] 
 무작정 페이를 올려달라고 하기에는 클럽 측에서 그 비용을 감당하기가 쉽
지 않다는 것을 우리 뮤지션들도 누구보다 잘 알고 있죠. 분명 연주하다보면 
저 정도 관객의 수로는 연주자들 연주비 주기에도 한참 모자라 보이는 날들
이 많으니까..  가끔 관객이 좀 더 많이 오는 날이라고 해서 더 달라고 할 
수도 없는 형편이죠.
50) 재즈 연주자들이 자신들의 연주를 부르는 명칭. 주로 클럽 연주를 의미하며, 오늘날에는 클럽연
주, 극장연주 모두를 통칭하기도 한다.
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 (재즈 콘트라바스 연주자 C)
 위의 언급한 인터뷰 사례들은 연주자들의 단순계산에 근거할 때, 실재하는 한국 
재즈클럽의 조건 하에서 클럽연주비가 사실상 클럽에 불리한 조건으로 책정되어 
있다는 측면을 드러내주고 있다. 일반적인 상식에 비추어 클럽 운 자는 커버차지
를 주려고 들어야할 것이고, 연주자들은 실제로 관객이 많지 않은 세팅에서 발생
하는 연주에 있어 고정된 연주비를 받음으로서 부족한 부분을 충당 받으려 들어
야 마땅할 것이지만, 연주자들은 부분 커버차지의 방식이 합리적인 방식이며 그
런 방식으로 진행되어야 한다는 식의 답변을 제시했다. 이것은 연구자가 예상했던 
답변의 내용과 사뭇 다른 것이었고, 연구자로서는 꽤나 의아스러운 부분이었다. 
물론 다음에 예시하는 유형과 같이 고정연주비를 받기를 선호하는 입장들도 있었
다. 이러한 입장들은 연구자가 생각하는 가장 상식적인 입장에 해당했다. 
 [사례 4-2-9]
 그래도 정해진 돈 받는 게 좋잖아요. 아는 사람들한테 일일이 클럽긱 한다
고 문자 돌리는 것도 그렇고, 그것도 한 달에 한 두 번이지.
  (재즈 기타리스트 O)
[사례 4-2-10] 
 유명한 사람들이나 보컬 같은 준 연예인 같은 사람들이나 그렇지,.. 어차피 
재즈 공연이라는 게 한국에서는 부분 지인들로 채워지는 건데, 클럽연주에
서 아는 지인들이나 가족들 다 부르면 막상 극장에서 관해 공연할 때 사람
들이 안 오거든요.  그래서 보통 사람들한테 일일이 연락하거나 하지 않아
요. 클럽에서는 정해진 페이 받는 게 백번 낫죠.
   (재즈 기타리스트 T)
 하지만 이런 태도를 보이는 인터뷰 내용은 오히려 소수에 불과했고 부분의 연
주자들은 커버차지 방식이 미국사회에서 통용되는 표준이며 장기적으로 보아 한
국에서도 궁극적으로 정착해야할 클럽 연주비 지급 방식임을 강조했다.   
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 [사례 4-2-11]
 그래서 내가 늘 사람들 붙잡고 해본 얘긴데, table cover혹은 cover charge
라고 부르는 금액 그니까 재즈클럽에서 연주비라고 뭐 오천원정도씩 더 받는 
돈을 연주자들에게 직접 주는 시스템으로 해야 된다는 거야.  그야말로 냉혹
한 시장의 원리를 바로 체감하게 되는 얘긴데.. 관객이 많이 오는 날은 그 
숫자만큼 돈을 더 받고, 적게 오는 날은 반 로 덜 받게 되는 거지. 실제로 
미국에서는 이런 식으로 연주자들과 클럽이나 레스토랑 등지에서 계약을 하




 내 생각에 이런 방식(cover charge를 뮤지션들이 받는)의 장점은 여러 가
지가 있을 텐데, 첫째는 뮤지션들이 일한 가가 바로 뮤지션들에게 돌아간
다는 거야. 좋잖아. 뮤지션들이 느끼는 큰 박탈감 중에 하나가 '내가 연주 잘
해서 관객들이 많이 보러 와도 결국 돈 버는 건 클럽이군' 이란 생각인데, 연
주자가 실력이 있고 관객들이 그에 호응해서 점점 관객 숫자가 늘어난다면 
그 가는 분명 뮤지션에게 돌아가야 하는 게 아닐까 만약 재즈바에 오는 손
님들이 하룻밤에 100명 이상이라면 뮤지션들이 박탈감을 느끼기 시작할 것 
같다. 위에 략 계산한 것처럼 하룻밤에 100명 정도가 오면 뮤지션 1인당 
6만원의 연주비를 벌어들이게 되는 셈인데, 이때부터 뮤지션은 조금만 더 잘 
하면 1인당 10만원의 연주비를 벌 수 있게 될 거라는 희망이 보이게 된다. 
그러면서 자신이 저평가받고 있다는 생각을 하게 된다. 
 (재즈관련 블로그에서 인용) 
 [사례 4-2-12]
 지금까지의 경험을 배경지식으로 깔고 생각하면, 뮤지션들이 그렇게 요구
를 하면 재즈바 주인은 기분 나쁠 수 있어요. 지금까지 입장료 수입으로 연
주비가 커버가 안 되는 상황인데도 뮤지션들에게 고정 급료를 줬는데, 이제 
조금 인기가 있어졌다고 입장료를 나누자고 하면 괘씸하게 보일 수도 있어





 관객동원능력이 있는 뮤지션이 그렇지 못한 뮤지션들이 내는 적자를 메꿔 
줄 필요가 있느냐 하는 점이예요. 클럽 연주비가 회사 월급처럼 경력이 쌓인
다고 호봉이 올라가는 것도 아니고,.. 지금 상황에서는 무 에 첨 올라가는 
사람이건 미국에서도 충분히 먹힐만한 날고기는 뮤지션이건 결국 똑같은 금
액을 들고 돌아가게 되는거예요. 물론 젊은 학생들이나 이제 시작하는 뮤지
션들 그러니까 어차피 달리 돈 벌기도 힘든 연주자들이 그나마 이거라도 벌
게 되는 게 감사할 수도 있는 건데,.. 관객동원이 안되니까 그것도 받지 말라
고 하는 것이 쉬운 얘기는 아니죠. 하지만 장기적으로 생각하면 내가 열심히 
연주하고 인지도가 쌓여가면서 앞으로 십년 후에는 내가 지금보다 훨씬 나은 
우를 받으면서 연주할 수 있겠지 하는 기 를 갖는 것이 이제 무 에 첨 
오르기 시작한 학생이 '아, 이제 내가 죽을 때까지 받는 연주비는 사만원이군
' 이렇게 생각하는 것보다 훨씬 낫지 않을까 싶은거예요. 젊을 때 고생은 할 
만하지만 나이 들어서는 비참해지니까.
(재즈 콘트라베이시스트 C)
 [사례 4-2-14]
 조금 냉정하게 말해서 인기를 얻지 못하는 뮤지션들이 돈을 적게 받는 것
은 받아들여야 한다고 본다. 그렇지 않고 잘하는 뮤지션과 그렇지 못한 뮤지
션이 같은 가를 받는다면 불합리하며 이를 경제학적으로 말하면 왜곡이 발
생한다. 뛰어난 뮤지션이 연주를 하면 입장료 10만원에도 보러 오려고 한다
면 뮤지션이 하룻밤에 100만원씩 버는 것도 어려운 일이 아니다. 
 (재즈 기타리스트 S)
 연주자들과의 인터뷰를 진행하면 할수록 클럽에서의 연주비라는 조건이 연주자
들의 입장으로서는 전혀 중요한 문제가 아니며, 연주자들은 일종의 통과의례로서, 
그저 단순히 클럽에서 맞게 되는 연주기회만이 필요할 뿐인 것이라는 결론을 내
리게 되었다.
   
  [사례 4-2-15] 
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 에이 돈 벌려고 클럽에서 연주하는 사람이 어디 있어요...  클럽연주는 한
국에 왔으면 일단 씬(scene)에 신고해야 되니까 하는 거죠. 
 (재즈 색소포니스트 Y)
 [사례 4-2-16]
 유학가서 학원까지 다니고 집에 애도 있는데 삼만원 받는 긱을 몇 달씩 
기다려야 할 수 있다는 게 애매한 거지. 요새 들어온 사람들이 너무 많으니
까, 들어와서 클럽연주 시작하려면 C부장한테 양주 바쳐야 된다 그러던데.   
                                             (재즈 피아니스트  H)
 [사례 4-2-17]
 연주하다가 소모품인 스틱 부러지면 18000원이고, 브러쉬(재즈드럼을 연
주하는 솔) 올이 나가면 4만원이예요. 이런 일이 두세번에 한번 꼴이니까  
결국 저는 자원봉사한 거고 밥값이나 기름 값은 손해본 거죠.  
  (재즈 드러머 K) 
 클럽연주라는 세팅을 가능하게 하는 주요 공동체인 재즈연주자, 재즈청취자, 그
리고 클럽주인의 입장은 각기 다른 방식으로 내면화되고 있다. 연주자들의 경우, 
자신들의 연주는 금전적 댓가를 위한 것이라기보다는 연주자로서 예술가로서의 
지위를 획득하고 유지하기 위한 과정인 것이었다. 실제로 이들은 단순 계산에 의
해 자신들에게 불리할 수밖에 없는 커버차지 지급방식을 옹호했고, 재즈클럽 경
자의 경우에는 재즈연주자들이 금전적 댓가에 그다지 신경 쓰지 않고 있고, 신경
을 쓰는 경우라도 금액 자체가 큰 의미를 지니지 못하다는 것을 누구보다 잘 알
고 있으면서도, 될 수 있는 한 고정연주료를 지급하는 방식을 유지하기 위해 자신
들의 호주머니를 털어 연주자들의 차비를 마련해주고 있는 셈이었다. 이것은 어찌 
보면 서로가 서로의 입장을 걱정해주는 매우 돈독한 관계처럼 보일 수는 있지만, 
실제 그들 내부의 상황은 좀 더 복합적이었다. 다음의  인터뷰 내용들은  어떤 의
미에서는 배은망덕하고 상호기만적인 것으로서 이들 두 입장 사이에 존재하는 반
목을 암시하고 있다. 심지어 클럽에서 증여받은 연주비에는 위험이 따른다는 인식
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까지 엿볼 수 있게 해준다. 즉 이러한 선물 증여의 근본원리 때문에 클럽 주인에
게 자신 역시 호의적으로 해야만 하는 상황이 된다는 것이다.
 [사례 4-2-18]
 요새는 연주 하려는 애들이 하도 많으니까 클럽주인들이 이력서 쌓아놓고 
고른다잖아. 클럽 도착하면 은근 반말 비슷하게 하면서, 음악에 해 아는 
척은, 온갖 헛소리 다하고, 돈 사만원이, 내가 헛소리 들어주는 댓가인 거냐?
 (재즈기타리스트 B)
[사례 4-2-19]
 문자가 왔는데, 뉴스쿨에 엔와이유51) 맞으시죠? 그러는 거예요. 미친새끼
인  거 아녜요, 형? 
  (재즈 피아니스트 Y)
 [사례 4-2-20] 
 클럽 긱하려면 이제 사장도 아니고 거기 매니저한테 양주 바쳐야 된다고 
그러던데, 이력서 보내놓고 한참 기다려도 연락 없길래 엑스트라52) 간 김에 
명절이라고 양주 줬더니 다음 주 빵꾸난 자리에 바로 꽂아 주던데요. 
  (재즈 피아니스트 K)
[사례 4-2-21]
 재즈 하는 애들은 어린애들 같아서 다들 지네가 뭐라도 되는 줄들 알아,  
미국에서 재즈학교들 나온 게 무슨 큰 벼슬이라고, 우리 집(클럽을 의미)에 
와서는 인사도 제 로 안하는 놈들 많다니까, 나이들만 먹었지 아직 어린애
들이고 그래도 나쁜 마음으로 그러는 거 아닌 줄을 내가 아니까, 끝나고 밥
이라도 먹으라고 차비주고, 술 먹고 싶으면 먹고 가라고 하는 거지. 나는 음
악 듣는 걸로 됐어.
   (재즈클럽 운 자 C)
51) New School University 학사에 NYU 석사냐고 묻는 내용.
52) 누군가가 급한 사정이 있어 타로 연주하러 가게 되는 경우
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  4) 연주비 책정 및 증여 맥락의 중층적 분석
 서양사회가 아주 최근에 인간을 ‘경제적인 동물’ 로 만들었다. 그러나 아직
은 우리 모두가 이러한 종류의 존재가 된 것은 아니다. 민중 속에서나 엘리
트 사이에서도 전적으로 비합리적인 지출은 관행처럼 시행되었다. (중략) 인
간이 계산기 같이 복잡한 기계가 된 것은 그리 오래되지 않았다. 다행스럽게
도 우리는 아직은 이 끊임없이 비정한 이해타산과는 상당한 거리를 두고 있
다.  (Mauss 2008[1925]:112)
 
 이러한 모순적인 측면은 실제 참여관찰 인터뷰를 진행하는 도중에는 좀처럼 의
식하지 못했던 것으로서, 연주자와 클럽운 자 집단 각자의 입장 차이가 단순히 
자신들에게 경제적으로 이로운 선택을 하려고 하는 도식적인 경제 논리와는 사뭇 
다른 맥락 아래에서 형성되고 있다는 것을 자각하게 되었다. 이러한 분석과정에 
있어 연구자는 모든 경제 주체가 자신이 최 효용을 얻을 수 있는 방식으로 행동
할거라는 단순한 가설에서 한걸음 더 나아가 좀 더 중층적인 분석과 기술이 필요
하다는 판단이 들었다. 그들의 견지 내에서 이 활동은 상품거래와 같은 경제활동
이라기보다는 위세 혹은 명예관념과 관련된 것으로서 선물교환의 원리와 유사한 
원칙 정도에 해당하는 것으로 볼 수 있다. 즉 위세를 잃어버리는 것은 바로 혼
을 잃어버리는 것과 같다는 북서부 아메리카인들의 격언과 같이 실제로 재즈클럽
을 구성하는 공동체 구성원 모두가 재즈연주라는 것은 일반적 상품경제와는 다른 
맥락을 가진 것으로 인식하고 있다는 것을 알 수 있다. 이러한 중층적 상황인식
은, 연주비 즉 클럽페이 라는 것이, 어째서 인터뷰 과정에 있어 가장 많은 금액을 
획득하려는 일반적 시장경제 원칙과는 다른 결과에 봉착하는가에 한 답변이 되
어 주었다. 재즈가 유행음악으로서의 의미를 갖고 있던 20세기 초반 미국에서는 
생계를 위해 부를 쌓기 위해 재즈계에 뛰어들었다. 하지만 오늘날 한국사회에서는 
일종의 잔존적 상징으로서만 재즈연주자들의 보수가 지급되며, 실제로는 생계에 
향을 미치지 못할 정도로 매우 적은 금액이기 때문에 실제 경쟁적인 경제논리
와는 사뭇 다른 형태로 나타나고 있는 것으로 보인다. 이러한 원리는 기본적으로 
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클럽연주라는 폐쇄적 환경에서만 나타나는 교환의 원리일 뿐, 보다 큰 금액이 지
불되는 일반 기업의 행사연주 혹은 연주의 교습을 통해 주어지는 수업료 등에서
까지 이러한 선의가 가장 중요한 가치로 기능하지는 않는다. 
앞서 살펴보았듯이 클럽운 자와 연주자 집단 모두가 실제의 시장논리 내에서 입
장료와 연주비가 책정되는 맥락에 해서는 아주 잘 이해하고 있었다. 이중 운
자는 오늘날 한국사회의 현실적인 조건 하에서 주말을 제외하고는 매번 적자가 
되는 공연을 유지해나가고 있다. 연구자가 인터뷰한 클럽의 운 자들 부분은 경
상의 적자를 감수해가면서도 연주자들에게 고정된 연주비를 챙겨주려고 한다. 
규모가 큰 두 세 곳 정도를 제외하고는 재즈클럽이란 곳들이 부분 개인적인 동
기로 유지되는 세한 규모임에 비추어 볼 때 이는 운 자 개인의 호주머니에서 
연주자들에게 차비를 지급하는 형국이 되는 것이다. 연주자들의 인터뷰 내용에서
도 드러났듯이 실제로는 클럽의 연주라는 것이 갖는 상징성 위세 때문에 무보수
로 연주하겠다는 사람들이 줄을 서있는 상황임에 비추어 볼 때 클럽 경 자가 꼭 
이렇게 해야만 할 경제적 동기는 없는 것이다. 하지만 경 자들은 이러한 행위가 
나이만 들었지 철없는 연주자들을 돕는 행위이며 실제 60 에 접어든 자로서, 평
생 재즈를 들으며 힘든 직장 생활을 버텨온 자로서, 은퇴한 후 사회를 향한 일종
의 공헌이라는 의식을 갖고 있었다. 이것은 어떤 의미에서는 Bohanan이 의미하는 
바로서 패트론의 위치를 자청하는 것으로 보인다. 연주자들 역시 관객들의 입장료
와 연주자들의 연주비 사이에 생기는 불균형을 그리고 클럽운 자가 이를 보전하
고 있는 사실을 정확하게 잘 인지하고 있었다. 하지만 이들에게 고정연주비와 커
버차지 방식 중 어떤 것이 좋으냐고 물으면 자신들에게 유리한 방식과는 달리 커
버차지가 시장원리에 있어 건강한 방식이라는 얘기만을 반복하는 경향을 보 다. 
이러한 점은 인터뷰 내용을 정리하는 과정에 있어 이해하기 힘든 부분이었다. 왜
냐하면 그들의 답변 내용은  결국  첫 번째로 자신에게 유리할 것이 없고 두 번
째로는 한국 사회에서는 비현실적이고 당위론만을 지속적으로 강조하고 있는 것
이기 때문이었다. 다만 이후에 연구자는 클럽에서의 연주를 신성시하는 그들이 클
럽의 연주를 통해 이득을 얻게 된다는 것에 해 것에 무의식적 회피기제를 갖고 
있기 때문은 아닌가라는 물음에 봉착하게 되었다. 결과론적으로 연주자들은 클럽
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에서 돈이 오감으로서 자신이 직접적인 이득을 얻고 있다는 사실이, 연주를 통해 
실현한 순수한 선의에 기반한 동기가 명예와 위세 등의 순수함에 위배되는 세속
적인 세계와 맞닿아 있다는 것을 인정하고 싶지 않은 것이다. 실제 한국의 민속음
악이지 않고, 전통음악이지 않기 때문에, 아카데미즘을 제외하고는 실제 필드라는 
것이 실질적으로 전무한 한국의 재즈맨들은 그들만의 명예와 위세를 간직한 필드
라는 것을 문화적으로 발명하고 유지하기 위해 재즈클럽이라는 최저저항선을 구
성해내고 있는 것이다. 이러한 점은 클럽의 운 자 역시 크게 다르지 않은 것으로 
보인다. 클럽 경 자와 연주자 모두가 비록 매우 작은 규모의 경제적 현상이지만, 
일정한 양의 재화를 끊임없이 전달하고 있는 것이다. 이러한 연주비 증여의 개념
은 단지 원시사회에서의 선물 교환을 설명하는 데에만 적용되는 것이 아니고, 탈
근  또는‘세계의 재주술화’가 논의되는 현 사회의 맥락안에서 가장 비경제적이
고 가장 비정치적이라고들 회자되는 음악의 연행 행위가 어떻게 하나의 사회적, 
정치적 의미로 재구성되는가를 민족지적 현재를 통해 드러내주고 있다.
 3. 통과의례로서의 잼세션 
 클럽에서의 현지조사를 수행함에 있어 가장 먼저 이루어져야할 결정은, 여러 지
역에 소재한 클럽에서 거의 매일저녁 이루어지는 연주들 중 어떠한 연주를 찾아
가야 하는가를 결정하는 것이었다. 어떤 의미에서는 사실상 거의 동일한 연주자 
군이 다른 장소에 나타나고 있는 것이기 때문이었기에 이러한 표성의 문제는 
어느 장소 즉 어느 클럽에서 벌어지는 연주인가 보다는, 그날의 연주가 어떤 성격
을 내포하고 있는가가 와 관련한 것이었다. 이것은 어떤 의미에서 즉흥연주라는 
근원적인 특질을 간직한 연주가 어떤 것인가에 한 결정인 것이었다. 실제로 오
늘날 한국의 클럽연주가 많지 않은 수의 사람들에게 독점되고 있음을 염두에 둘 
때, 가장 다양한 배경을 가진 연주자들이 모이게 되는 ‘잼세션’이 재즈 즉흥연주의 
사회적 맥락을 가장 잘 간직하고 있을 것이라고 판단하게 되었고, 각 클럽들이 일
주일에 한번 정도 열곤 하는 잼세션을 중심으로 클럽에서의 참여관찰을 진행하기
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로 결정하게 되었다.
           [사례 3-5] 
    너 오늘도 녹음기 갖고 왔냐? 오늘 집에 갈 때 아킬레스건 끊기고 싶냐, 너?  
하하하  내가, 너니까 그냥 암말 안하는 건데, 지금 일본이었으면 주머니에 몰래 녹
음기를 갖고 다니다 걸렸으면 제 발로 못 걸어 나가는 거야. 옛날에 버드 파웰이 유
럽엘 가면  부틀렉(해적판)이 지도 모르는 사이에 버젓이 판으로 찍혀서 돌아다니는 
일이 비일비재 했데, 그런 도둑녹음질만 아니었어도 버드 파웰이 그렇게나 비참하게 
객사하진 않았을 거다. 
 (재즈 피아니스트 L)
 위에 예시한 사례는 한 중견 피아니스트가 현지조사에 나선 연구자에게 던진 조
롱섞인 농담이다. 이 사례가 상징하듯이, 재즈클럽들에서의 현지조사는 교육기관
에서의 현지조사보다 한층 복합적이었으며 한편으로는 연구자로서 연구하기가 쉽
지 않은 환경이었다. 잼세션에는 20  초반부터 40 에 이르는 다양한 연령 의 
연주자들이 참여하고 있었으며 교수직을 얻은 연주자와 학의 신입생들까지가 
모두 어울려 연주하는 장이었다. 전술했듯이 오늘날 한국에서의 재즈연주 환경이 
부분 교육기관으로 고립되어 나타나고 있는 측면이 있음을 감안할 때, 교육기관 
내에서의 지위는 일상적인 환경에서의 지위를 의미하는 것으로서 무시할 수 없는 
구속력을 지니며 심지어는 일종의 도덕으로 작용하기도 한다. 재즈 잼세션은 아무
나 참여할 수 있는 것이었지만, 실제 상황에서는 사회적 계층 혹은 지위가 확연히 
드러날 수 밖에 없는 구조 고, 실제 연주를 준비 중인 경우에도 학생이 자신의 
학교 선생이 앉아있는 자리에 찾아가 인사를 하거나, 학교의 교수가 잼세션을 통
한의사소통행위에 참가했음을 칭찬하며 덕담하고 다독거려주는 등의 행동 등을 
통해 이러한 일상의 지위의 구분은 한결 더 명확히 드러난다.   
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 HOST : 피아노-윤석철/ 베이스-정 준 / 드럼-허여정
[참고] 
1. 잼세션 에 참여할 분은 '리얼북' 1,2권중에 선곡
 (되도록 중적으로 많이 알려진 곡을 선택)을 하시면 됩니다. 
2. 연주시 악보를 보면서 연주하시면 안돼요. 
3. 잼연주는 2부(오후 10시경) 부터 시작됩니다.
4. 매주 월요일에 연주하게 되는 host 밴드는 
실력에 해선 재론의 여지가 필요없는 단한 분들입니다.
 2009년 3월1일 일요일을 시작으로 진행하고 있는 SUNDAY 
JAM SESSION입니다.HOST 연주자와 함께 자유롭게 참여할 수 
있는 JAM SESSION공연으로 일요일 무 를 꾸밉니다. 현재 재즈
를 공부하는 학생이든 아마추어 연주자이든 프로 연주자로 활동 
중이든 막론하고 자유롭게 일요일 클럽 팜을 찾아오셔서 음악으로 
함께 하시기 바랍니다. 연주자와 관객이 함께 음악을 즐기는 소중
한 시간 기 합니다. 공연시간은 평일보다 한 시간 이르게 1부는 
8:00pm부터, 2부는 9:30pm부터입니다. 연주자로 오신 분들은 도
착 직후 잼세션 노트에 악기명과 본인의 이름을 적어주시기 바랍
니다. 차세  한국재즈의 주역들과 함께 뜻있는 시간되시길 기원합
니다.
[표4-3]
 (클럽 에반스 잼세션관련 안내문구)
[표4-4]           
 (클럽 팜 잼세션관련 안내문구)
 몇몇 재즈 클럽들 에서는 매주 월요일 혹은 일요일을 잼세션의 날로 정해서 이
미 필드에서 활발하게 활동 중인 트리오를 중심으로 다양한 연주자들과의 경합이 
벌어진다. 이 잼세션 연주는 시범연주를 하는 잼세션 호스트를 제외하고는 아무런 
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금전적 댓가도 지불하지 않음에도 불구하고, 연주의 장으로서 가지는 상징적인 의
미 때문에, 수련기의 연주자로서는 전문적인 연주자로 발탁될 수 있는 기회이기에 
각기 다양한 배경을 가진 연주자들이 각기 다른 동기로 협연의 기회를 찾아 잼세
션에 모여든다. 매주 다르긴 하지만, 보통 적게는 10명 내외부터 많게는 30명에 
달하는 인원이 잼세션에 참여하게 되는데, 연주가 있기 전에 ‘잼세션신청서’라는 
것을 작성하게 된다. 이 잼세션 신청서에는 이름, 연락처, 나이, 소속(학교나 전문
학원),악기 포지션, 연주하고자 하는 곡 등을 적는 란들로 이루어져있다.53) 클럽의 
매니저는 이 신청서를 바탕으로 악기의 포지션을 감안하여 그날의 잼세션 연주를 
구상해 실현한다. 누가 연주에 참여하게 되고 어느 연주자와 어떠한 악기편성으로 
연주하게 될 것인가 하는 것은 전적으로 당일 클럽의 세팅에 의해 결정된다.
 연주가 시작되기 전에는 안면이 있는 연주자들은 서로의 안부를 묻기도 하고 이
런저런 화가 벌어지기도 한다. 재즈클럽의 잼세션은 보통 다양한 지위와 연령의 
연주자들이 모여 있기 때문에 그러한 부류에 따라 클럽곳곳에 삼삼오오 나뉘어 
연주를 준비하게 된다. 물론 이러한 분화에는 교집합이 존재하고, 꼭 교수군과 학
생군이라는 식의 엄 하고 도식적 분화가 아니더라도 최소한 연령 별로 앉아 연
주를 준비하는 경향은 실제로 눈에 띄게 감지 할 수 있는 측면이다. 일반적으로 
일상에 존재하는 사회적 지위 연망의 관계가 그 로 작용하게 되는 것이다. 잼세
션신청서를 쓰고 각자의 악기를 꺼내들고 연주를 준비하는 이 과정에서는 교수와 
학생, 명망 있는 중견 연주자와 이제 막 커리어를 시작하려는 학생 사이에는 사회
적 지위와 연령에 따른 명백한 분화가 감지된다.
 이처럼 잼세션 신청서를 통해 그날의 잼세션 연주의 진행 순서가 정해지고 본격
적인 잼세션에 앞서 시행되는 기성 연주자들의 선행연주가 시작되면 참가한 연주
자들은 비록 자신이 연주하고 있는 것은 아니지만, 기존의 일상적인 시간과 구분
되는 집단적 표상으로서의 음악적인 시간을 경험하게 된다. 이때부터는 연주자들 
간에 잡담이나 사담은 별로 나타나지 않으며, 장내에 있는 모든 이들은 연주를 경
53) 잼세션 신청서라는 것을 작성하는 경우는 미국의 재즈클럽들에서는 거의 목격하지 못한 예이다. 
특히나 이 잼세션 신청서에는 이름과 연령 악기의 포지션 외에 학교나 전문학원등 자신이 소속된 
교육기관을 적는 란이 있는데, 이것은 한국의 잼세션에서만 볼 수 있는 매우 특수한 측면이다. 실
제로 재즈클럽의 잼세션의 참가자들이 출신성분이 거의 전적으로 아카데미미즘을 배경으로 허고 
있음을 보여준다.
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청하게 됨으로서 연주가 시작되었다는 것을 어렵지 않게 알아챌 수 있다. 연주자 
자신들은 아직 본인이 공간적으로 구분된 다른 공간(무 )에 오르지 않았으므로 
완전한 의미에서 연주를 시작한 것은 아니지만, 잼세션에 참여하는 일원으로서 이 
음악적 의례가 시작되었음을 인지하고 연 의식을 갖게 된다. 이 단계에서 다른 
연주자들의 연주를 경청하며 동일한 공간이 다른 사회적 맥락 하에 놓이게 되었
음을 인식한다. 
[그림4-1]                             [그림4-2]
   
                   (클럽에반스의 잼세션)                 (연주자를 공지하는 게시판)
[그림4-3]                                     [그림4-4]
   
                    (클럽팜의 잼세션)                      (연주자를 공지하는 게시판)
1) 수평적 사회분화를 통한 호혜적 평준화 
 잼세션 연주가 시작되면 이들 사이에 그런 지위의 구분은 상 적으로 희미해지
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게 된다. 학생 연주자 즉 연주에 참여하는 신참연주자는 일종의 제의적 시간으로
서의 성격을 갖는 연주 기간 동안 이 연주의 주체로서, 그 이전에 속해있던 사회
구조와는 다소간 다른 층위의 자의식을 의식하게 된다. 즉 그들에게 이 잼세션의
례가 끝날 때까지는 어느 학교의 학생, 누군가의 제자 등의 신분을 잠시 잊고 오
직 음악을 연주하는, 재즈 잼세션에 참가하는 연주자라는 한 가지 신분밖에는 남
지 않게 된다. 똑같은 재즈연주를 하더라도 학교에서의 연주의 경우 지도하는 자
와 지도받는 자, 평가하는 자와 평가받는 자의 계층적 구분아래 연주가 진행되었
다면, 잼세션에서의 연주는 그들 모두가 평가의 상이 되기도 하고, 평가하는 주
체가 되기도 하는 것이다. 이러한 평준화는 잼세션의 근본적인 모토이자 존재 이
유로서 잼세션을 구성하는 여러 요소들에서 두루 나타난다. 심지어는 주제를 연주
한 후에 즉흥연주를 하게 되는 길이 (자기파트의 솔로연주부분)마저 모두 동등하
게 배분받는다. 중들의 일반적 인식에 있어, 솔로를 연주하는 악기들은 좀 더 
전면에 부상되고 소위 솔리스트에 속하는 악기들은 후면부에서 반주(accompany)
라는 것을 하게 된다는 인식이 있고, 실제로도 이런 측면이 어느 정도 나타나지
만, 재즈 잼세션에 있어서는 이러한 자의적 구분마저 사라지게 되어 극단적인 평
준화가 나타나게 된다. 이것은 솔리스트 역할을 하는 악기와 더블베이스나 드럼세
트 심지어는 튜바 같은 리듬섹션에 속하는 (어떤 의미에서 봤을 때 소외받는 악기
군인) 악기들의 경우에도 마찬가지이다. 실제로 현 에 들어, 연주의 상품화가 진
척되다보니, 재즈 연주시 드럼이나 베이스는 모든 곡에서 솔로를 하지 않고 리듬
섹션이 두드러질 수 있는 특색 있는 곡에서만 솔로를 하는 경향으로 점차 바뀌어 
가고 있다. 감상자가 지겨워할 수 있기 때문이다. 하지만 잼세션에 있어서는 이런 
극단적 평준화가 지속적으로 유지되고 있다. 재즈 즉흥연주자들의 경우 실제로 꽤
나 공격적이고 경쟁적인 성향을 자주 드러내기도 하지만, 잼세션 연주중인 한에 
있어서는 모든 악기 간의 지위는 모두가 동등한 중요성을 갖는 것으로 인식된다. 
아무리 뛰어난 악기 연주기술을 가지고 있더라도 이러한 수평화의 맥락을 내면화
하지 못한 체 자신의 연주만을 너무 길게 늘어놓는 것은 잼세션에서의 의사소통
에 실패한 행위로 간주된다. 즉 그가 아무리 문법적으로 통사론적으로 옳은 연주
를 하고 있다고 하더라도 재즈즉흥연주 공동체에 의해 수용되는 순간부터 새로운 
민족의미론의 체계를 부여받게 되는 것이다. 즉 잼세션에서의 연주는 연주자공동
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체에 의해 수용된 다음부터 의미 있는 재즈 연주로서 존재하기 시작하게 되는 것
이다. 
[사례4-3-1]
 잼하러 와서 처음만나는 사람들의 연주를 무 에서 가까이 들어보는 것, 
그리고 그 사람들과 어떻게 하면 하나가 되어 최선의 음악을 만들어 갈 수 
있을까 노력하는 것 등등이 잼하는 순간의 즐거움일 텐데, 전혀 개의치 않는 
사람들의 반주기 노릇을 하다보면 내가 이걸 왜 하고 있지? 하는 생각이 든
다.
 (재즈 베이시스트 C )
[사례4-3-2]
 요즘 부쩍 클럽에 잼하러 오는 학생들을 많이 만나게 된다. 다들 자기 악
기를 가지고 재즈 vocavulary를 연주하는 데에는 능숙해져 있는데, 어찌나 
불균형한지. 그렇게 귀 막고 자기 길만 갈 거면 잼하러 왜 오는 건데?  연습
실에서 혼자  에버솔드 플레이얼롱 씨디54) 반주기 틀어놓고 연습하는 거랑 
똑같이 연주할거면 왜 나한테 그 반주를 시키냐고.
 (재즈 베이시스트 S)
 위의 사례는 잼세션 내부의 문화적 질서를 위반한 한 연주자에 관해 토로하고 
있다. 아마도 다른 연주자들과 형평을 맞추지 않고 혼자서만 너무 긴 솔로를 선보
기 때문인 것으로 추측된다. 이것은 전체 잼세션에 있어 아주 사소한 부분일 수 
있지만, 그 연주자가 잼세션 연주의 중요한 원칙을 위반해 오염(더글라스 1997)이 
발생함으로서 자신의 연주가 ‘반주기’의 그것과 같은 기계적인 의미로 격하 되었
다며 푸념하고 있다.55) 이와 같이 한국의 재즈잼세션은 지배적 이념과 가치를 표
상하는 ‘예방검열’로서의 사회적 기능을 담지 한다. 잼세션 연행의 일원으로 공동
체의요구에 부응하고 일정한 변화를 예견할 수 있을 때에만 공동체에 통합될 수 
있는 것이다(Jacobson 1973 :63).
 기성 연주자들의 연주순서가 지나가고 본격적이 잼세션을 위해 연주자들이 연주
54)  에버솔드라는 미국의 재즈학과 교수가 재즈 즉흥연주 연습을 위해 발매한 교육용 반주 씨디를 
의미한다. 
55) 정격적 혼을 잃은 연주를 반주기에 빗 는 표현은 한국의 재즈 연주자들에게 자주 나타나는 표
현이다.
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를 위해 각자의 포지션에 자리했을 때 그들은 서로간의 간단한 눈인사 혹은 목례
정도를 교환함으로서 함께 연주하게 되어 기쁘다는 것을 나타내는데, 잼세션 연주
에 있어 연주무 에 선 학생이 교수에게 인사를 하고 연주를 시작한다거나 연장
자에게 경의를 표하거나 하는 경우는 좀처럼 찾아보기 어렵다. 만일 이런 일이 일
어난다면, 잼세션 연행의 참가자들은 모두들 인상을 찌푸릴 것이며, 연주를 마친 
후 벌어지는 비공식적 성토와 비난의 상이 될 것이다. 본격적인 잼세션 연행으
로의 참가에 있어, 연주 활동의 주체들은 일종의 수평화 과정을 일차적으로 인식
하게 된다. 재즈 학에서의 교육과 제도권 극장에서의 연주를 통해 계층화된 사
회구조의 직접적 향을 받고 있는 오늘날 한국의 재즈 공통체에서 이러한 극단
적 수평지향의 의례적 관습은 재즈 클럽이라는 특수한 장소에서만 이루어질 수 
있는 것이다. 이러한 리미널한 의례적 반구조로서의 극단적 평준화는 구조화된 계
층체계 속에서 경험과 위세를 가진 기성연주자부터 이제 경력을 시작하려는 신참
연주자들까지 모두 어울릴 수 있는 사회적 장이 유지되는 데 필수적인 계기가 된
다. 이렇듯 수평화를 통해 지위여부에 관계없이 잼세션에 모든 계층이 참여할 수 
있도록 열어두는 합의된 가치가 사라진다면 이 의례는 기본적으로 반구조화를 통
해 기존 사회의 과다한 권위를 재조정하고 사회의 평형을 유지하는 기능은 곧 사
라지게 될 것이다. 이러한 의미에서 비교적 어눌한 즉흥연주를 선보이는 연주자들 
역시 전체의 형식을 유지하는 한, 의례의 일원으로 받아들여지며, 그들을 배려하
지 않으며 연주하는 것은 잼세션의례의 정신에 위배되는 것으로서 철저히 금기시
되며 도덕적인 지탄의 상이 된다. 아래의 사례들은 재즈연주자들이 잼세션에서 
만나게 되는 초보연주자들의 위반과실수에 관해 피력하는 관용을 담고 있는 담화
들이다.
[사례4-3-3]
 전적으로 경험에 의해 생기는 발란스는 처음에는 느끼지도 못할 정도로 맞
추기 힘들겠죠. 프로들도 모든 앙상블을 발란스 있게는 못하니까요. 다만 남
의 소리를 듣고 (연주)하려는 마음가짐이나 그 상황에서의 느낌을 진심으로 
연주하려는 마음가짐만 있으면 된다고 생각해요. 실수는 용서될 수 있지만 
거짓 연주는 용서될 수 없죠. 
 (재즈 색소포니스트 K)
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[사례4-3-4]
 제가 학생 때를 생각해보면 사실 무 에 올라가서 잼 한 번 하는 것도 많
은 용기가 필요했죠. 물론 그 상황에 발란스 있는 솔로를 했을 리는 없고. 
지금 생각해보면 그렇게 부족한 나를 계속 잼하도록 무 에 이끌었던 선배분
들이 고맙게 느껴지네요. 그 분들도 엄청 짜증났을 텐데. 
(재즈 색소포니스트 S)
[사례4-3-5]
 나는 처음 잼했을 때 너무 떨려서 패닉상태에 빠져 남을 듣기는커녕 내가 
뭐하는지. 어딜 하는지도 몰라서 매번 뒤집히고 놓치고 했었는데. 사랑으로 
격려해주면 나중에 알아서 잘하지 않을까요. 
 (재즈 색소포니스트 S)
[사례4-3-5]
 처음 운전 배울 때 생각해보면, 차선을 바꾼다거나 라디오를 켠다거나 백
미러를 본다는 건 상상할 수도 없는 일이었죠. 잼세션을 우리가 자꾸 일반도
로56)에 비유하기보단, 고참 연주자가 옆에 동승한 주행연습 정도로 비교해 
보는 게 적절할 듯 싶어요.
(재즈 색소포니스트 K)
 오늘날의 재즈연주는 매우 경쟁적인 구도에서 진행되고 있고, 학의 교과목으
로서 입시와 기말평가 등이 이루어진다는 의미에서 명백한 경쟁과 등급매기기의 
상이 된지 오래이다. 실제로 연주자들끼리의 솔로경연을 배틀이라는 명칭 하에 
경쟁관계로 인식하기도 한다. 하지만 이것은 어디까지나 유창한(fluent)연주자들 
사이에서 벌어지는 것일 뿐이며, 잼세션에서 벌어지는 배틀은 일상적인 연주의 시
공간에서 벌어지는 경연의 속성인 경쟁의 의미라기보다는 교류와 소통의 의미로
서 이해된다. 이렇듯 잼세션에서는 서로의 기량을 확인하는 자리임에도 불구하고, 
이러한 수평화와 평준화의 원칙을 깨는 것은 치명적 오염으로 간주된다. 이러한 
56) 클럽이나 공연장 등에서 이루어지는 정식적인 공연을 의미하는 듯 보인다.
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흐름은 일시적으로나마 ‘기꺼이 하는 불신의 중단’이 필요하며 그 규칙이 진실하
다고 믿어야하며 일종의 신자가 되어야만 하는 것이다.(Turner 1969:88) 만일 이
러한 ‘불신’이 개입된다면 그것은 재즈연주자로서 공동체의 가치와 규율을 내면화 
하고 학습하는 과정으로서 잼세션이 갖는 의미를 오염시키는 것이며, 재즈 잼세션
이 갖는 사회적 의례로서의 기능주의적 목적을 망각하는 일이 되고 마는 것이다.
 
 2) 위세와 지위의 재맥락화
 이러한 잼세션연주는 보통의 경우 두세시간 정도 진행된다.57) 잼세션을 마친 후
에는 비록 외견상으로는 무  위의 연주자들이 다시 무  밖으로 내려왔다는 차
이점밖에 없을지 모르지만, 연주자들 사이에는 그들만의 정해진 엄격한 문화적 규
칙에 따라 연주자 각각의 지위와 신분의 변화가 일어나는 경우가 발생한다. 즉 어
떤 연주자는 초심자의 지위에서 전화번호를 다른 연주자들에게 넘겨주고 혹은 다
음 연주 스케쥴에 관한 질문을 받고 다음연주 약속에 초 됨으로서, 두 시간 전의 
신분과는 다른 음악적 신분을 부여받게 된다. 특히 한국사회에서의 재즈클럽연주
가 정격적 연주필드의 의미로 구성되어 있음을 전술했듯이, 클럽에서의 발탁은 연
쇄적으로 학사회의 구성원으로 발탁되는 경우로 이어지는 경우가 많다. 일반적
으로 교원으로 초빙 받아 학사회의 일원이 되는데 있어서는 논문의 발표 등을 
통해 학문공동체 내부에서 자신의 업적을 발표하는 것이 중요하다. 하지만 음악계
의 경우에는 학사회의 일원이면서도 출판되는 학술적 내용과는 구분되는 음악
적 실기능력을 발표함으로서 이러한 역량을 발표하고 사회로부터 인정받아야만 
한다. 이러한 경우 사회에서 승인된 공연장에서 귀국독주회 혹은 독주회 라는 것
을 개최함으로서 한국사회의 일원이 되었음을 밝히고, 사회로부터의 승인을 구하
게 되는 것이 일반적이다. 기존의 클래식음악계의 경우 부분 이러한 절차에 따
르며 이러한 관행은 매우 구조화 되어있는 듯 보인다. 하지만 재즈의 경우 근본적
57) 뉴욕시의 잼세션의 경우 after hours라는 이름하에 정식공연이 끝난 후 거의 매일밤 잼세션이 
계속된다.  보통 해가 뜬 후까지 진행되곤 하는 것이 일반적이다. 이러한 경우는 한국에서는 드문 
일이나 최근들어 재즈를 전공하는 학생들의 수가 기하급수적으로 늘면서 미리 공지를 하는 경우
에는 가끔 백 여명이 참가하는 등 마라톤 식의 잼세션이 벌어지기도 한다.
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으로 이와는 다른 성격을 지니며, 유학에서 돌아오는 경우라도 ‘귀국독주회’ 라는 
식의 타이틀로 공연장을 관하고 연주 팜플렛을 만들어 소위 신고식을 하는 경
우는 매우 드물며, 설사 그런 연주를 한다고 해도 재즈 공동체 내부에서 큰 의미
를 갖지는 못한다.58) 
  실제로 최근 몇 년 들어 한국 실용음악과의 정원이 급속히 증가되기 전까지만 
해도 외국에서의 수학하는 경우가 많았던 우리나라의 특성상 재즈잼세션은 외견
상 드러나는 허술하고 초라한 일면과는 달리 외국에서 돌아온 연주자들이 자신의 
실력을 보이고 그에 따라 정격적인 한국재즈맨으로 승인 혹은 거절되고 더 나아
가 연주 혹은 교사나 강사 등의 전문적인 직위 까지도 제안 받게 되는 매우 중요
한 장이 되는 것이다.59) 즉 외국에서 돌아오거나 혹은 국내에서 공부를 마쳤거나 
하는 경우에 그간 유지해왔던 학생으로서의 신분을 벗고 정격적인 한국재즈맨의 
일원이 되는 일종의 상승국면60)을 나타내는 지위변화를 겪게 되는 본격적인 계기
이자 장이 되는 것이다. 이 과정에서는 이렇듯 학생에서 전문적인 연주자로서 혹
은 교육기관의 선생으로서 신분이 상승하는 경우도 있었고, 재즈교수의 신분에서 
연주능력이 부족한 자로 위세를 잃게 되는 반 의 하강국면의 예도 목도할 수 있
었다. 오늘날 한국사회에서 벌어지는 잼세션은 이렇듯 의례라는 측면에서 볼 때 
경직된 한국사회의 재즈즉흥연주관습에 있어 사회의 평형을 유지해주고 사회계층
의 경직화를 예방해주는 기능주의적 역할을 수행해내고 있다.  아울러 문화적으로 
전공교수에게 first name을 부르는 미국식 재즈교육환경과는 달리 연령이나 학교
관련 직위에 따른 계층화가 심한 편인 우리나라에서는, 잼세션 등을 제외하고는 
이러한 지위나 위세의 전복 혹은 구조의 재조정이 일어날만한 사회적 계기는 충
분치 못한 듯 보인다.61) 그런 의미에서 한국재즈맨이라는 정격성의 준거점이 구성
58) 물론 이러한 기존의 클래식 음악의 관습과 유사한 귀국독주회 등의 연주들이 있기도 하지만, 
부분 여성연주자들에 의한 것이고, 이는 여성성을 상징하는 측면이 있다. 현 재즈 즉흥연주의 세
계는 매우 masculine한 기반한 측면이 많기 때문에 이러한 극장연주들은 재즈 연주자들의 민속의
미론적 상징에 있어 가장 상위의 가치로 인식되지는 않는다.
59) 이렇듯 기존의 제도권 공연장에서의 연주라는 관행이 재즈연주자들 인지지도 내에서 가장 정격
적인 연주장소로 기능하고 있지 못한 원인에 해서는 전술한바 있다. 
60)  이렇듯 잼세션을 통해 기성연주자들과 함께 재즈클럽을 위시한 정격 적인 장소들에서 연주를 
시작하게 되면, 학생들은 보통 이 부분을 자신의 프로필에 개제하며, 한층 더 어린 연령 의 학생
들은 이러한 면을 보고 그의 정격성을 감안해 수업료를 내고 개인교습을 받으러오게 된다던가 하
는 식으로 그 여파가 나타나게 된다.  
61) 다만 한국의 재즈 클럽에서는 미국사회의 경우와 같은 인종간의 경합의 문제라던가 약물상용에 
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되고 실제 사회와의 상호작용을 통해 각축되는 장으로서 갖는 재즈클럽의 잼세션
은, 적어도 아직까지는, 한국 사회 내에서 매우 건강한 사회적 역할을 해내고 있
으며 아울러 전반적인 사회적 응집력을 높이는 방식으로 기여하고 있다.
 오늘날 한국의 재즈 잼세션에서 이루어지는 즉흥연주라는 민속적 특질은 등가교
환이라는 단일한 경제논리로 유지되는 사회 속에서 지배적인 문화의 역에서 
려날 수 밖에 없는 형편에 처해있다. 하지만 이러한 변형의 과정 속에서 주변문화 
혹은 반문화의 의미를 간직한 체 자체적인 정체성을 구성하고 하나의 도시민속연
행으로서의 의미를 유지한 연행의 한 형태로 유지되고 있다. 이렇듯 연주의 정격
적인 장으로서 구성된 재즈 잼세션이 간직한 의미는 공간적인 것도 시간적인 것
도 아닌 오직 문화적인 것이다(belmont 1986). 
의한 문제 등은 거의 발생하지 않는 듯 했고, 그러한 정체성 구분에 따라 생겨나고 유지되게 되는 
하위문화적 유 의 연망은 비교적 덜 발달하 다. 
- 76 -
Ⅴ. 정격성 관념의 구성
 본 장에서는 이러한 정격성의 가치와 의미가 구성되고, 변형되는 복합적 측면을 
1. 가치를 생산해내는 클럽에서의 연주, 2.생산된 가치가 문화적으로 전달되는 교
육, 3. 그 가치가 전달되고 기록되는 녹음, 4. 기록된 가치가 사회적으로 증여되고 
교환되는 과정인 저작권이라는 다층적인 시각에서 살펴보고자 한다.
 
1. 클럽연주에 표상된 정격성 의미의 확장과 분열
 ‘실용음악’ 이라는 표제아래 진행되고 있는 한국사회의 음악교육 과정이 그 근원
에 있어 미국의 재즈학을 이식 혹은 응용한 것임을 전술했다. 실제로 이후 교육과
정의 전개과정에 있어 기존에 한국 사회에 자생하던 통속음악 즉 ‘가요’ 라는 것
과 서구식의 팝음악이 교과과정에 포함되었으나, 교과과정의 근본은 아직도 재즈
학의 교과과정에 기초한 것이고, 특히나 기악교육에 있어 이러한 경향은 지배적이
다. 즉 기악교과의 전공실기 선생들은 거의 부분 재즈연주자들인 것이다.62)  이
러한 상관관계 속에서 재즈클럽에서의 즉흥연주는, 학교육에서 전제 조건으로서 
필요로 하는 정격적인 ‘필드’ 즉 한국재즈사회에서 가장 중요한  음악적 사건들이 
벌어지는 장소의 의미로 구성된다.63) 아래의 인용문은 클래식음악 전공학생들을 
상으로 하는 수업에 있어 재즈공연을 경험하는 조별과제로서 전문적인 공연장
이 아닌 재즈클럽에서의 공연이 추천되고 있다.
 
[인용5-1]
 이번학기에 맡은 강의 중에 K 학교 음악학과에서 "재즈음악사" 라고 하는 
수업이 하나 있습니다. 학생들을 조별로 나누어서 각조가 스케줄을 보고 학
기 중에 클럽공연을 하나씩 보는 그룹 활동을 강의계획에 넣었습니다.  약 
350명의 학생들이 30~40조로 나뉘어서 여러분들의 공연을 랜덤으로 찾아갈 
63)  클래식 연주자들의 제자들이 선생의 연주를 보러가는 곳이 공연장이라면, 재즈의 경우에는 클럽
이 이러한 정격적 연주장소의 역할을 담당하게 된다.  
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겁니다. 혹시나 클럽에서 학생들을 보면 따뜻하게 맞아주시고 즐거운 시간들 
보내주세요. 
 (재즈 연주인 블로그)
 
 클럽에서의 연주는 2장에서 언급한 ‘모던재즈’라는 것을 구사할 줄 아는가 그렇
지 못한가에 한 중요한 계층분화의 준거점으로 작용한다.64) 즉 클럽에서 연주하
고 그 연주비를 현금으로 받아 연주 일부분씩을 각출하여 같이 싸구려 생맥주를 
마시는 행위는 모던재즈를 구사하는 구성원으로서 인정받는 사회적 승인의 절차
이며, 한국재즈사회 내에서 내부자 신분을 의미하는 시민권이자 멤버쉽인 것이다. 
이와 같이 모던재즈라는 것이 가장 기본적인 정격적 재즈 연주인 것으로 인식되
고 교육과정에 있어 스탠다드로 인식되는 경향은 1990년  이후의 미국의 학교
육에 있어 정격적인 상으로 구성된 원형이 한국 사회에 유입되어 큰 변화 없이 
재현된 것이다. 실제로 모던재즈라는 것은 한국사회에 있어 정통재즈라는 표현으
로 통한다. 미국의 모던재즈 즉 정통재즈의 정격성 개념 은 기존 보수적 유럽문화
에 한 반문화의 개념, 미국사회에서 가정되는 (역사특수적)미국성, (미국적)고유
성(indigenousity)에의 인식 등을 기저에 포함하고 있는 것으로서 한국 사회에서 
이러한 정격성의 개념을 기 로 받아들이는 것은 매우 순진해 보인다. 이렇듯 가
감 없이 이식되어 미국식으로 구성된 정통재즈스타일의 개념은 매우 단순한 논리
적 모순을 내포하고 있다. ‘정반합’, ‘변증법’ 등 유럽 관념론의 파편들을 들먹거리
지 않더라도, 예술인류학의 일반적 상식에 비추어 보면, 현 의 유럽사회로부터 
아프리카, 아랍, 극동아시아에 이르는 다양한 문화적 배경에서 전통적인 예술개념
을 획득하고 사회로부터의 공통적인 승인을 얻으면 소위 명인 혹은 가가 되기 
위한 이후의 과정으로서 그 전통적 과정을 위반할 것이 사회적으로 요구된다. 즉 
한 연주자가 전통적인 스타일을 연주할 줄 안다는 것을 사회적으로 ‘승인’받게 되
64) 모던재즈는 한국 학 실용음악 교과과정의 이념에 있어 원형으로서의 기능하기 때문에 이러한 
승인은 어떤 의미에서 교육할만한 자격이 주어진다는 의미가 되기도 한다. 실제로 이 클럽 연주자
들 중 다수는 한국의 실용음악교육에 있어 헤게모니를 쥐고 있는 자들로서 음악학교 교과에서 필
수적으로 필요한 기악강사의 인사권한을 갖고 있는 경우가 많고 이러한 의미에서 클럽연주에서 
획득하게 되는 내부자 신분으로서의 멤버쉽은 실제 교육 커리어로의 진출로 이어지는 경우가 매
우 많다. 
- 78 -
면 반 급부로 그는 곧 ‘위반’ 할 수 있는 능력을 사회로부터 부여 받게 되는데, 
한국재즈맨의 경우 미 동부 흑인들의 재즈에 준하는 소위 정통 재즈연주를 구사
할 줄 안다는 것을 승인받고 난 다음 단계 즉 ‘위반의 단계’ 혹은 ‘전이의 단계’에 
있어서는 어떠한 방향으로 진행되어야 할 것인가라는 점이 불분명한 상태로 남게 
된다. 왜냐하면 이후의 과정에 있어서는 개별적 수행자(agency)의 독자성이 고유
성이 가장 큰 가치로 자리매김하게 되는데, 이렇듯 외부에서 수입해 이식하는 방
식에 익숙한 이들이 주체적인 목소리를 내려고 하는 것이 미국인들의 경우처럼 
간단치가 않은 구조로 이루어져있기 때문이다.65)이러한 ‘고유성’ 의 개념은 한국
사회에서 있는 그 로 받아들여지기도 하고 확장된 의미로 개편되기도 한다. 아래
의 사례는 한국사회에서 재즈가 가진 ‘고유성’ 의 의미를 상실하고 단순히 하나의 
이미지로 소비되고 있는 것에 한 상실감이 드러나고 있다.
[사례5-1]
 이번 잼세션 뒷풀이에는 그럼 재즈에 가장 잘 어울리는 홍어찜과 막걸리를 
준비하도록 하겠어. 재즈에는 와인이 어울린다는 쁘띠 부르주아 새끼들은 빠
지시고.
(재즈 기타리스트 P)
 한국사회에서 재즈클럽이란 제도권 학의 학과목인 재즈음악이 연주되지만, 근
본적으로 불법적인 신분을 갖는 분열적인 정체성 속에서 그 첫발을 내리게 된 것
임을 전술했다. 중매체를 통해 재생산되고 소비되는 재즈 클럽의 이미지는 일견 
서구식 고급문화의 상징인 것으로 통용되지만, 전통음악이지도, 민속음악이지도 
않은 한국재즈의 위상은 결국 한국 사회에 있어 가장 원초적인 분화의 순간에 있
어서는 결국 오락을 위해 술집에서 연주되는 음악으로서의 지위에 머무를 수밖에 
없게 된다. 가끔씩 재즈클럽에서 일어나는 연주자입장에 있어서는 매우 수치스러
65)  한 해에 한 번씩 이루어지는 발매음반들에 한 평가 혹은 연주리뷰 등 재즈 평론가들의 평가
에 의해 이루어지는 다양한 평가지수에 있어서는 프리재즈 등으로 칭해지는 소위 비정통재즈들이 
가장 중요한 작품으로 손꼽히는 것에 한 일선 재즈연주자들의 불만과 우려를 많이 접해오곤 하
는데, 이러한 부조화 역시 예술적인 견지에서 일어나는 ‘위반’이 우리사회에 필요한 시점이라는 
평론가들의 입장과, 미국에서 현재 연주되는 원형과 비교해보면 아직 정통재즈도 유사품에 불과한 
상황인데 위반이라는 것이 말이 되는가라는 연주자들의 폐쇄적 인식 사이에서의 벌어지는 것이다. 
이러한 차이 역시 ‘고유성’ 의 한국적 의미 확장에 관한 인식 차이에 기인하는 것이다.   
- 79 -
운 일화들은, 이러한 이중성이 발현되는 극단적인 순간들일 것이다. 현지조사 인
터뷰 과정에 있어, 연주자들이 겪는 어려움에 해 얘기해 달라고 부탁했을 때 쏟
아져 나온 답변들 중 가장 일차적인 것으로는 클럽에서 연주할 때에 겪게 되는 
봉변을 꼽는 경우가 많았다. 경제적인 어려움이나 미래에 한 두려움, 연주기회
의 부족, 지나친 교육공급과잉에 의한 문제점 등 다양한 주제를 생각했던 연구자
의 예측과는 무척 다른 방향이었다. 실제로 연주자들은 연주필드에서 자신들이 갖
고 있는 교육적 배경이나 학교에서 점하고 있는 직업적 위치보다 낮은 우를 받
는 다는 의식을 강하게 갖고 있었다. 이러한 피해의식은 근본적으로 앞서 거듭 언
급한 맥락과 같이 한국사회에서 재즈가 갖는 분열적 지위로부터 파생된 것이다.
 이러한 양가성의 양상은 한국사회의 예술 행정 구분에 있어서도 일반적으로 나
타난다. 부분의 재즈 서적은 미국에서 쓰여 졌기 때문에 교양서로서 그 번역서
들을 읽은 한국 사람들은 은연중에 재즈연주를 아카데미즘이자 제도권 예술로 인
식해야 한다고 교육받는다. 미국식 사고에 익숙하거나 미국의 학 학제를 잘 알
고 있는 사람이라면 미국에서 전공과목으로서 학 및 학원 교육을 받은 재즈
뮤지션을 순수음악가로 간주해야 한다고 교육받는다. 즉 다시 말해 아카데믹한 재
즈는 한국사회에 있어서도 현 서양음악의 한 갈래인 것이다. 하지만 정부 행정기
관을 비롯한 사회의 일반적 원칙에 따르자면 재즈는 중음악의 범주에 속하는 
것으로서, 기본적으로는 상품으로서 소비되어 자생할 수 있다고 가정된다. 따라서 
국가에서 시행하는 모든 복지 프로그램으로부터 신청기회를 박탈당한다. 재즈클럽
에서의 연주가 합법화된 것 외에는 한국 사회 내에서 재즈의 지위는 군부독재 시
절과 비교해 크게 달라진 것이 없다. 재즈는 아직도 제도적인, 법률적인, 행정적인 
구분에 의하면 일종의 딴따라인 것이다. 이러한 주변화는 단순히 재즈가 외국에서 
들어온 이질적인 음악이기 때문에 벌어지는 것만은 아니다. 우리가 소위 클래식이
라고 부르는 유럽의 고전음악들은 물론이고 홍 에서 연주되는 소위 인디밴드라
는 부류의 음악들조차 사회 기저의 음악으로서, 정부기관에서 제공하는 음반제작 
및 해외진출 지원에 참가할 자격을 갖는다는 것을 상기해볼 때 재즈연주만이 
상에서 제외되고 있다는 점은 한편으로 이해하기 어려운 일이다. 이런 홍  밴드
들의 음악이 중음악임에도 불구하고 장차 음악산업의 일환으로서 국가의 경제
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에 이바지할 개연성이 있다는 전제아래 이러한 지원이 이루어지고 있는 것이라면, 
재즈는 한편으로 다시 중음악이 아닌 범주로 타자화 된다. 이것은 일종의 역차
별로 파악된다. 현  한국사회에서의 재즈는 미국의 민속에서 전파된 음악문화가 
단순히 이식되었다기보다는, 미국의 학제에 근거해 다시 한 번 제도권에 들어가 
다듬어진 매우 복잡한 과정을 방식을 통해 그 의미가 확장된 것이었기 때문에 빚
어진 현상인 것으로 파악된다. 이와 같이 복합적이고 분열적인 사회적 지위는 클
럽에서 발생하는 실제 청취자들의 감상환경에 있어서도 마찬가지로 드러난다. 즉 
재즈를 존중하면서 동시에 존중의 당위성에 저항하는 양가적 심리기제가 존재하
는 것이다. 이러한 양가적 분열의 사회심리적 징후들은 재즈연주자 층에서도 재즈 
수용자 층에서도 모두 발견된다.
 [사례 5-1-1]
 다들 무용담이 하나씩은 있죠. 아리랑 연주하라고 소리쳐서 못한다니까 한
국사람이 아리랑을 못하냐면서 상욕을 하는 거예요.“우리 딸도 클래식하고 
유학도 다 다녀왔어. 너네 임마 아무 것도 아닌 것들이, ”나중엔  막 그러
더라구요.  갑자기 나 황당해서, 누가 물어봤냐고요. 이제 클럽에서 연주 안
하려고.  집에서 곡이나 좀 쓰려고요.
  (재즈 피아니스트 Y)
[사례 5-1-2]
 저는 얼마 전 그 곳에서 아주머니가 큰소리로 '에이 어려워서 못 듣겠네. 
핑크팬더 좀 해줘!'라고...  콘소리로요. 그 아주머니 쉬는 시간에 계단에서 
담배 피우는데 나와서 역시 큰소리로 자기가 반지를 잃어버렸는데 1200만원 
짜리라고, '누가 줍겠지 뭐~~'라고 하시더라구요.
 (재즈 색소포니스트 K)
 아카데믹한 음악이자 순수예술음악으로 개편된 재즈는 한국사회에서 민속음악의 
일반적인 특성과 합치되지 못하는 경향을 보인다. 즉 미국의 재즈가 갖는 ‘미국적 
고유성’의 관념에 상응하는 ‘한국적 고유성’의 관념이 아직 재즈연주자 사회에서 
발명되지 못한 것이다. 한국 재즈클럽에의 경우, 각 솔리스트의 연주가 끝나거나 
인상적인 솔로 부분이 나올 때마다 추임새와 박수가 끊임없이 출현하는 종주국 
미국의 재즈클럽들과 비교하면 상 적으로 매우 조용한 가운데 연주된다. 즉 연주
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자와 관객간의 상호작용이 매우 제한적인 가운데 연주가 진행되는 것이다. 재즈는 
물론이고 부분의 민속음악 문화에 있어 연주자와 관객의 적극적 상호작용은 매
우 일반적인 조건이지만 한국 재즈클럽의 연주에서는 이러한 면이 잘 나타나지는 
않는다. 
 연구자는 결과론적으로 이러한 부자연스러움이 감상하는 관객들에게 모종의 억
압으로 작용하고 있다는 것을 연주자로서 자주 느끼게 되는 적이 있었는데, 아마
도 이러한 억압이 두 시간여 동안 진행되는 연주의 후반부에 가서는 청취자의 분
열적 양상이 가시적으로 드러나게 되곤 하는 경우가 있는 것으로 보인다. 다시 말
해 연주의 초기에는 연주자를 존중해야 한다는 마음가짐으로 연주를 경청하려고 
했으나, 보통 두 시간에 걸쳐 벌어지는 클럽의 연주 후반부에 접어들면서는 지루
함을 느끼게 되고 결국은 이러한 지루함이 억압적 요인으로 인식되었을 것이라고 
추정할 수 있다. 재즈연주자를 존중해야한다고 교육받은 자가 점차 시간이 지날수
록 지루함을 감지하게 되고, 실제로 자신이 그다지 무지하고 교양 없는 계층이 아
닌데도 불구하고, 이상한 분위기에 억압받고 있다는 괴리감이 심리적으로 형성될 
때 이에 한 무의식적 저항기제로 연주자들에 한 경멸적인 언행을 의도적으로 
구사하는 것은 아닌가라고 미루어 추측할 수 있다. 다른 한 가지 경우로는 재즈라
는 음악이 딱딱한 음악이 아니며 다양한 상호작용 속에서 연주되는 음악이라는 
것을 교육을 통해서 혹은 장기간의 해외체류를 통해서 익히게 된 자가, 다소 다른 
환경을 가진 한국 재즈 클럽에서의 연주를 듣다가는, 민속음악처럼 구르고 소리치
며 추임새를 해야 맞을 상황에 그러지 못하고 있다는 자의식으로부터 비롯된 자
괴감에서 이러한 모욕적인 언사를 하는 경우를 가정해 볼 수 있다. 이러한 괴리는 
모두 전술했듯 유럽문화에 한 종속성의 타파를 위해 미국 사회에서 구성된 ‘고
유성’ 이라는 덕목이 한국 사회에 걸맞는 방법으로 구성되지 못하고 있는 환경으
로부터 기인한 것이다. 실재하는 경향에 비추어볼 때,이러한 경향이 우리가 단순
히 생각하는 것처럼 단순히 교육수준이나 소득수준 등 사회계층과 관련한 피라미
드식 도식에 근거해 나타나고 있는 것은 아니듯 보 다. 다만 상 적으로 연주를 
하는 자들의 입장으로서는, 자의에 의해 소정의 금액이지만 연주관람료를 내고 들
어온 사람이 연주자들이 인상을 찌푸릴 일을 한다는 것이, 더 나아가 연주자들에
게 노골적인 비난을 가한다는 것이 이해하기 힘든 일이 되는 것이다.
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 앞서 언급했듯 이러한 경향이 재즈클럽이란 곳을 캬바레나 나이트클럽 비슷한 
곳인 줄 알고 잘못 찾아왔는데, 갑자기 예상과는 다른 유형의 음악이 연주되니 느
끼는 당혹감으로부터 비롯된 것은 아닌 것으로 보인다. 연구자이자 연주자인 연구
자의 경험에 비추어보면 오히려 음악청취의 경험이 많지 않은 청취자 유형이나 
사회경제적으로 비교적 소외된 계층으로 여겨지는 이들은 클럽에서의 연주를 경
청하려 들었다. 연구자는 오히려 사회적으로 안정 되어 보이는 이들에게서 이러한 
경향을 자주 보게 되었는데 이러한 점을 분명하게 자각하고 있는 한국의 재즈 연
주자들로서는 이러한 상처에 해 응하는 감정이, 상호 기만하는 감정을 넘어 
극단적 분노의 형태로 나타나고 있었다. 이러한 분노감은 한국사회에 있어 재즈연
주자가 극단적 폐쇄성과 피해의식을 내면화하게 만드는 악 향으로 남아 지속적
으로 재생산되고 있다.
 [사례 5-1-3]
 다음엔, 또 그런 일 있으면 아구창을 날려 줄려고요. 그 곳은 한국에서 재
즈뮤지션이 통과해야만 하는 12 관문인 듯.
 (재즈 색소포니스트 P)
 [사례 5-1-4]
 사실 몇 달 전에는 "음악을 연주하란 말이야!! 연습하지 말고!!" 이런 얘
기도 들어봤어요. 그 때 결심했죠. 다음엔 꼭 의자를 던져버리리라고.
 (재즈 색소포니스트 S)
 [사례 3-3-5]
 두 번째 set, 두 번째 곡 베이스 솔로 중에 오른쪽 뒷 편에 앉아있던 한 
테이블에서 어떤 아저씨가“좀 웃으면서 연주해!!" 그러는 거야. 솔로 하던 
손을 가볍게 들어 fxxk you를 날려주셨지. 흐뭇한 기분 반, 씁쓸한 기분 반
이라 잠도 안 온다.
 (재즈 콘트라베이시스트 C)
[사례 5-1-6]
 하루는 저 잼세션 하는데 한창 연주 중에 어떤 아저씨 드럼 옆으로 가더니 
포즈잡음. 와~ 같이 온 사람더러 거기 드러머랑 사진 좀 찍으라고 소리쳤어
요. 쓰레기 같은 놈. 어떻게 그렇게까지 공연을 보는 거에 대한 기본상식이 
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없을까.
  (재즈 기타리스트  T)
 이처럼 재즈를 생산해내는 집단과 수용하는 집단 사이에 존재하는 간극은, 2차 
세계 전의 틈바구니에서 유럽예술음악에 한 반문화로서의 기치를 가지고 성장
한 재즈에 내포된 정격적 태도를 유지하려는 연주자 층과, 중산층의 여가생활로서 
클래식에 준하는 이등시민권 정도로만 재즈를 향유하려는 이들 사이에서 벌어지
는  끊임없는 각축과 회피의 전략들로 재생산되고 있다. 절  달콤한 음악을 제공
하지 않음으로서, 여타의 중음악 연주자와는 다른 의미론을 발명하고 유지하려
는 한국의 재즈 연주자들과, 그들이 보이는 뻣뻣한 모습에 반감을 가지는 청취자
층 간의 반목은 유럽 강 국들의 식민주의에 따른 노예무역과 문화권간의 상호침
투로부터 시작한 복잡다난한 역사적 퇴적과정이 집적된 잔인하고 서글픈 사회적 
드라마인 것이다. 
2. 교육기관에서의 정격성 의미의 구성
 연구자가 필드로 선택한 이곳 교육기관들은 체적으로 인류학의 전통적인 필드
가 갖는 장소성의 개념과 많은 공통점을 가지고 있어 현지조사의 과정이 상 적
으로 수월했다. 먼저 정해진 장소에서 항상 만날 수 있는 공동체가 지속적으로 존
재하며 구성원들은 어떤 의미에서 비슷한 사회 문화적 배경을 가지고 있고, 전통
사회조직과 유사한 수직적인 사회분화의 면모가 두르러지게 나타난다. 즉 다시 말
해 이 필드에서는 교수를 정점으로 하여 고학년과 저학년 혹은 연령에 따른  지
위의 분화가 제도적으로 이루어지고 있어 별다른 노력 없이도 그들의 지위체계를 
쉽게 파악할 수 있었다. 하지만 이러한 일상생활에서의 수직적 사회구조가, 연주
를 체험하고 있는 순간에도 비례해 나타나고 있는 것만은 아니다. 실제로는 그와 
더불어 보다 불분명한 구분으로서 연주를 잘하는 자와 그렇지 못한 자 혹은 즉흥
연주를 할 수 있는 자와 그렇지 못한 자 등의 구분 역시 나타나고 있었다. 학교를 
- 84 -
상으로 하는 현지조사를 통해 정격적 음악가의 개념이 성립되고 혹은 부정되는 
과정을 민족지적 현재로 살펴보는 작업은, 기본적으로 보수적인 한국교육기관내의 
사회구조가 그 자체로 많은 것들을 미리 규정하고 있어, 연주자들의 신분과 입장
이 변화하는 모습을 살펴보기에는 어느 정도 제약이 있을 수 밖에 없었다. 
1) 즉흥연주와 정격성 관념
[사례 5-2-1]
 분명히 다 배웠고 다 아는 코드 프로그레션이구, 다 아는 송폼인데, 이상하게 
잼이 시작되면 잘 못하겠어요. 머리에서 손으로 가는 시간이 많이 걸리나 봐요. 
근데 진짜로 자꾸 할수록 좀씩 느는 것 같기도 하고. 
 (실용음악과 재학생 김)
[사례 5-2-2]
 엔딩을 정하지도 않고서는 엔딩이 안 맞으면 막 화를 내는 거예요. 누구는 날 
때부터 잼이 됐나. 자꾸 그러니까 불안해서 잼 하러 잘 안 가게 되는 거죠. 김OO
는 댓( 구시내에 위치한 재즈클럽)에서 잼세션에 참가했다가 김OO교수님이 나오
라고 하셔서 매주 연주를 한다고 하더라고요. OO는 원래 잼이 되니까, 필드66)에
서 연주하고 다닐 수 있는 거죠. 이제 고학년쯤 되면 자주 잼하러 다녀야 된다구 
방OO선생님도 그러시던데.
  (실용음악과 재학생 전)
 위의 사례들은 D예술  학생들로부터 얻은 인터뷰 내용이다. 두 학생의 면담내
용 모두 이 잼세션이라는 것을 일종의 의사소통능력의 일환으로서 꼭 지나가야할 
통과의례 같은 것으로 여기고 있음을 눈치 챌 수 있다. 특히 위의 예 중 학생 김 
군의 경우, 화음진행(chord progression)을 언어의 문법이나 통사론에 해당하는 
것으로, 그리고 ‘잼이 되는 것’은 사회언어학에서의 의사소통 수행능력개념에 해당
되는 것처럼 여긴다. 즉 모국어 사용자는 그의 사고 속에서 발화행위의 수행을 생
성시키는 직관적 모델을 갖고 있다(Chomsky 1965: 3-9)라는 관점에 비추어 그
66) 재즈연주자 혹은 지망생들은, 학교와 다른 실제 연주상황을 ‘필드’라고 부른다.
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들에게 있어 이 수행능력능력을 갖추는 것 즉 ‘잼이 되는 것’은, 재즈연주가로서 
직관적이고 불확정적인 상황에서도 유창한 연주를 구사할 수 있을 정도의 음악적 
어휘들을 내면화하고 있는가인가 혹은 그렇지 못한가라는 중요한 사회분화의 기
점이 되고 있다. 아울러 이러한 수행능력은 부르디외가 말한 의미에서 수행
(performance)과 맞닿아있는 것으로서(부르디외 2006[1979]), 이러한 사회적 요
소들이 신체에 각인되고 체화되어 있는가라는 의미와도 연관된다.
 아울러 재즈즉흥연주가 예술 활동의 일환으로서 전개되고 있다는 점에 비추어볼 
때, 이 음악적 수행능력의 획득여부는 결국 본인이 만들어낸 물리적 음향이 아름
다운가, 아름답지 않은가에 한 미적분화의 표지로 작용하게 되는 것이다.  학생 
전 양이 지적하고 있듯이 즉흥연주능력을 획득한 학생은 실제로 필드연주자들과
의 의사소통행위에 참여하기 시작함으로서 ‘재즈연주자’의 상징적 지위를 획득하
게 되었고, 같은 학교에 재학 중인 다른 학생들이 그 학생의 성취를 사회적으로 
승인하고 동경하고 있음을 알 수 있다.  
[사례 5-2-3] 
 N교수는 가짜예요. 다 들켰죠, 이미. 구에 살지도 않고 학교에 이틀 와서 코
빼기만 비치고, 수업할 때도 보여주지는 않고 맨날 말로만 할라 그래요. 잼 할 때 
나타나는 적도 없고. 그리고 언젠가 연주할 때 보니까 얼핏 보면 잘 치는 것 같
았는데, 몇 번 보니까 비슷한 vocabulary가 많이 나오는 거예요. 보니까 잘 안 
되는 것 같던데, 심지어는 악보로 그려오던데요.
연구자 : 비슷한 프레이징이 자주 나오는 게 이상한건가?   
학생 손군 : 제 말은, 그게, 이상하다기보다 다 미리 만들어왔다는 거 아녜요. 완
전 다 가짜죠. 그딴 식으로 외워갖고 하면 누가 못해요. 요새는 초딩들도 악보로 
그려주면 잘만 하더만. 입만 열면 미국 미국하고. 솔직히 쌤이니까 이런 말씀도 
드리고 하는 거지만, 미국에서 뭘 배워온 건지 모르겠어요. 솔직히. 재즈를 한다
는 사람이 미리 만들어 놓은 거 갖고 애들한테 개구라 칠라 그러니까,.. 아 죄송
해요.  
연구자 : 아니야 괜찮아 얘기해.
학생 손 군 :　애들은 다 알죠. 그래서 N교수 저번 학기에 수업시간에 애들이랑 
다툼이 자주 있었어요. 나중에는  애들이 수업시간에 이것저것 보여 달라고 했는
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데,..  은근 슬쩍 피하는 것 같더라구요. 암튼 요번 학기에 안 보이길래 물어봤더
니 그만　뒀다더라고요. 말이 그만 둔거지, 짤린 거 같은데.
연구자:  그 양반 잘린 게 확실해? 잘린 건가? 
학생 손군 : 짤린 거죠.  
(실용음악과 재학생 손군) 
 
 
 위에 예시한 인터뷰 사례 [5-2-1]과 [5-2-2]의 경우 초심자 혹은 학생연주자의 
신분에서 재즈 잼세션에의 음악적 의사소통 능력을 획득함으로서 본격적인 재즈 
즉흥연주자의 반열에 든 경우, 혹은 본인은 그 반열에 들지 못했지만 같은 학교 
학생의 성취를 부러워하는 모습을 을 보여주고 있다. 즉 다시 말해 재즈 연주자들 
간의 사회분화에 있어 낮은 계층에서 높은 계층으로의 상승되는 모습을 보여주고 
있다. 반면 위의 [5-2-3]에 예시한 학생 손 군의 인터뷰 내용은 위의 두 학생의 
내용과는 어떤 의미에서 반 의 의미를 내포하는 것으로, 음악가 사회 내에서 계
층의 하강국면을 드러내 주고 있다. 이러한 하강국면의 가장 중요한 동기는, N교
수가 교수로서 학식이 일천하다던가 하는 문제는 아닌 것으로 보인다. N교수라는 
인물은 일단은 음악학교의 교수인지라 학문성과보다는 음악연주에 관한 문제로 
학생들과 마찰을 일으켜왔고 이러한 마찰이 학생들의 불신으로 이어져 소통의 단
절 더 나아가 2년 계약 교수직의 조기퇴임으로까지 이어진 것이었다. 연구자의 눈
에 이것은 무척이나 가혹한 결과인 것으로 보 다.
  먼저 위의 인터뷰 내용을 봐서는 쉽게 이해하기 힘든 부분들이 있다. 그것은 N
교수의 연주에 관한 평가가 좋다 나쁘다 혹은  연주를 잘한다 못한다의 개념이 
아닌,  그가 ‘진짜’, ‘가짜’ 의 개념으로 평가를 내리고 있다는 것이다. "애들한테 
구라를 친다." 라는 평가를 내리고 있다는 점 역시 의아스러운 측면이다. 다시 한 
번 학생 손 군의 인터뷰 내용을 들여다보면 결국 N교수가 직장을 잃고 퇴진해야
만 한다는 손 학생의 논지는 ‘미리 만들어 온 것을 연주한다.’ 그리고 ‘날마다 연
주가 다르지 않고 반복되는 부분이 자주 나타난다.’ 라는 것이었다. 
 이것은 베토벤 레파토어를 가지고 전국 순회공연을 하는 음악가 혹은 똑같은 컨
텐츠를 가지고 전국 순회공연을 하는 아이돌 중가수 등을 생각해보면 의아스러
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운 일이기도 하다. 미리준비하고 연습한 음악을 공연에서 선보이는 것이 문제가 
되고 소위 말해 ‘가짜음악’이 된다는 관념은 학생 손 군 이에도 부분의 학생들
에게 공통적인 인식인 것으로 보여, 어떤 의미에서는 N교수라는 인물이 연주자 
혹은 음악교수로서 재즈음악사회에서 승인받기 위한 문화적 절차를 통과해내지 
못한 것처럼 보인다. 즉 다시 말해 N교수는 학위를 받고 음악을 분석해 수업을 
할 수 있는 능력은 가지고 있지만, 즉흥연주능력이 학생들의 기 치에 부응하는 
정도까지 개발되지 못했고, 그에 따라 직관적으로 연주하지 않는 ‘가짜연주자’ 라
는 낙인을 받은 셈이 된다. 이것은 사회언어학적으로 보아 의사소통능력이 부족한 
화자가 상호작용을 하지 않고 그저 자신이 외워온 말만을 반복함으로서 화과정
에 있어 배제되는 경우와 유사하다. 재즈즉흥연주를 둘러싼 연주자들 간의 하위문
화에 있어 의사소통능력에 따라 나타나는 사회분화의 다양한 측면과 그것이 이루
어지는 과정에 있어, 의사소통 개념의 획득여부가 실제로는 음악을 연주할 줄 아
는가의 여부를 결정짓는다는 것을 보여주는 일화이다. 그리고 이것은 음악행위가 
예술 활동의 일환으로 전개된다는 점에 비추어 누군가가 음악을 연주하는 행위가 
아름다운 행위인가 그렇지 않은 행위인가를 결정짓는 다는 점을 상기해본다면 결
과적으로 남 교수는 결국 사회적 상호작용과정에서 생성되고 규정되고 승인되는 
음악가의 범주에 들지 못한 것이다. 이렇듯 한편으로는 극단적으로까지 보이는 이
런 반응 즉 즉흥연주에 있어 직관적 불확정성을 원리주의적으로 유지하고자 하는 
미적 관습은, 동세 의 한국사회로 그 범위를 한정할 때, 사실상 고등교육의 일환
으로 실시되는 재즈즉흥연주관습에서만 남아 있다.
2) 유학관련 담론들과 정격성 관념
 
 주지하다시피 한 집단 혹은 한 공동체 개념의 성립은 준거점이 되는 기준을 통
해 자신과 타자로의 구분에 의해 구성되게 된다. 어찌 보면 매우 단순해 보이는 
이 정격성 개념의 성립에는 몇몇 논리적 어려움이 자리 잡고 있어, 미국인들이 재
즈를 연주하는 경우처럼 간단치가 않은 구조를 이룬다. 기본적으로 재즈는 20세기 
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미국에서 유래한 음악이고 지금 우리가 존재하는 시공간은 21세기의 한국사회이
므로 한국사회가 아무리 미국화 되어 있다고 해도 한국사회에서 겪게 되는 일상
의 정서를 구성지게 진심으로 표현한다고 해도 그것이 재즈가 될 수는 없다는 사
회적 인식이 존재한다. 이는 어떤 의미에서 논리적으로 매우 타당한 것으로서 결
국 재즈는 미국에서 유래하고 미국에서 발달한 음악이기 때문에 정격적인 재즈연
주의 개념을 획득하기 위해서는 미국의 정서를 이해해야한다는 태도(attitude)에 
기반 한다. 원칙적으로는 수사학적으로 보아 단순히 ‘재즈를 연주할 줄 안다’라는 
역할 개념의 근거해 정격성의 구분이 발생해야 하겠지만, 실제 필드의 조건은 그
렇게 단순하지만은 않았다. 
 이 지점에 있어 연구자의 목적은 논리적 타당성을 재고해보는 것이 아니라, 연주
자들 사이에서 이 준거점이 어떻게 작용하고 있는 것인가에 관한 이해를 얻는 것
이었다. 따라서 연주자들과의 인터뷰 내용을 기준으로 상황을 분석해볼 때, 정격
적인 한국재즈연주자의 성립 조건은 무엇인가라는 질문에 한 해답은, 매우 비논
리적이고 허무하게도, ‘외국체류를 통한 외국문화의 체득’ 이라는 부분과 동일시되
었다. 그리고 그 체득여부를 알 수 있는 방법은 일차적으로  외국 즉 본토에서 얻
은 재즈관련 학위의 소유 여부로 직결된다는 결론이었다. 즉 다시 말해 본토에서 
획득한 학위의 소유 유무가 기본적으로 정격적인 한국재즈연주자로서의 지위승인
에 있어 가장 중요한 요소로 나타나게 되곤 하는 것이다. 이것은 한편으로 매우 
처참하고 유치한 가설로서 연구자도 처음 인터뷰 내용을 분석하기 시작했을 때, 
이런 식의 일차원적인 결론으로 치닫게 되리라고는 생각하지 못했었다.67) 물론 이
것은 어디까지나 일차적인 진입과정을 의미하는 것이고, 그 이후에서야 기본적으
로 연주 필드에서의 승인과정을 거쳐야 하는 것이지만, 기본적으로 이러한 경향은 
인터뷰 내용 전반에 전제로서 나타나고 있었고, 보다 어린 연령 의 학생들은 
유학을 가는 것은 재즈연주자로서 일종의 의무와 같은 것으로 인식하는 경우들도 
자주 보 다.
[사례4-2-2]
 유학을 어떻게 생각하세요? 그냥 요즘은 유학들을 그냥 배우러 간다는 것도 
67) 연구의 중간과정에 들어섰을 때 이 유학관련 인터뷰 내용은 아주 많은 양이 수집되었다. 다루기
조차 창피할 정도의 내용들이기에 연구의 과정에서 삭제할 것을 결심했지만, 이러한 유치한 타자
화가 어떤 의미에서는 한국재즈가 가지는 사회적 의미구성의 근본적 분열성을 있는 그 로 드러
나게 해주는 요소라 판단하여 본 논문의 한 부분으로 구성하게 되었다. 
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있지만 왠지 의무처럼 가는 사람들이 많다는 생각이 들어서요. 음악을 하기
위해선 아니라 재즈음악을 하기 위해서는 무조건 다녀와야 한다는 분위기인
것 같은데, 무리해서라도... 물론 개인의 선택의 문제이지만 돈도 문제고 언
어의 문제도 많은 이 유학을, 어떻게 생각하세요?  
 (유학 준비하는 학생)
 [사례 4-2-13]
 매일 마다 연습 하긴 하는데 취미로 했었으면 어땟을까라는 생각도 자주 들
고, 내가 진짜 하고 싶어한 게 이건가라는 회의감도 많이 들고... 재즈 연주
자 분들 한 번씩 그런 생각 안 들어요? 유학을 안 갈수는 없는 거니까 .,.. 




유학 안했으니까 찔려서 그러는 거지 뭐,.. 원래 도둑이 제 발 저리게 돼있다
니까.68)  (재즈피아니스트 H)
                                                 
       
 필자와 막역한 사이이기도 한 이 재즈 피아니스트 화자는 재즈연주자가 유학을 
다녀오는 것은 당연한 일이며,  유학을 다녀오지 않은 사람은 일종의 자격미달자
로서, 자격지심을 가지고 있는 사람들로 묘사하고 있다. 이러한 이분법이 재즈 공
동체 존재하는 것은 사실이고 실제로 심각한 분화를 의미하고 있는 것도 사실인 
것으로 진단된다. 재즈 연주자들이 자주 사용하는 이러한 국내파  유학파라는 
이분법69)적 개념 중 ‘유학파’ 라는 단어를 공공연히 사용하는 사람들은 실제로 본
69) 연구자의 경우는 청소년 시절 미국의 뉴욕시에서 재즈를 공부한 전력을 갖고 있다. 학부과정을 
중퇴하고 한국에 돌아와 학부와 학원 과정을 수학했으나, 기본적으로 청소년기에 뉴욕에서 사사
와 잼세션을 통해 체득한 기악 연주능력 등은 당시에 한국사회에서는 나름 희귀한 것이었고, 이후 
연구자가 사사한 분들이 돌아가심으로서, 모던재즈 명인들로부터 재즈를 배운 거의 유일한 사람이 
되었다. 이러한 면은 연구자에게 유리한 방향으로 작용하여 20  시절부터 전문적인 연주자들과  
연주커리어를 쌓을 수 있었다. 연구자는 이러한 맥락에서 유학파와 국내파 양쪽 집단에 멤버쉽을 
유지할 수 있었고, 이러한 정체성에 근거해 사회적 양분화의 문제점을 누구보다 심각하게 자각할 
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인이 유학을 다녀와 이 부류에 든다고 생각하는 사람들인 경우가 부분이었다. 
다시 말해 위에 언급한 유형구분에 있어  국내파  재즈연주자 화자들은 음악연주
자사회를 이렇게 나누어 부르는 어휘 자체를 많이 사용하지 않았다. 이것은 그런 
의미에서 보면 자칭 유학파들이 구성해낸 구별점이자 게이트(gate) 와도 같은 것
으로 생각된다. 이러한 게이트가 소위 비유학파 연주자들에게 있어 일종의 억압으
로 작용한다면, 필드에서 자신의 연주력을 입증함으로서 이러한 억압을 극복하는 
방법이 존재할 수 있을 것이다. 하지만 앞서 재즈클럽의 예들에서 언급했듯이, 재
즈연주필드라는 것의 존재가 아카데미즘에 비해 매우 미미한 수준으로 유지되고 
있는 가운데, 필드에서 자신의 실력을 입증함으로서 이러한 편견을 뛰어넘는 다는 
것이 매우 어려운 절망적인 구조로 되어있다. 
[사례 4-2-9]
 집에서 지원이 제 로 안 되면요,..  미국가긴 너무 돈이 많이 들고... 학비
도 비싸고 뉴욕이나 보스턴 같은 동부는 생활비도 많이 든다던데,.. 요새는 
유럽으로 가는 사람도 많던데,.. 프랑스나... 네덜란드 쪽 같은 데는 그래도 
학비가 거의 안 드니까 갈 수 있을 것 같은데..  졸업하고 돌아오면 어차피 
애들 가르쳐야 되는 건데,..  왠지 미국에 비해 많이 딸리는 느낌이랄까요... 
(재즈 유학을 준비 중인 연주자 지망생)
[사례4-2-10]
 프랑스나 네덜란드가도 제 로 배울 수 있나요? 퓨전재즈나 애시드재즈 같
은 것도 좋아는 하지만 미국 가서 스탠다드재즈 제 로 배우고 싶은 게 꿈이
었는데, 돈이 문제네요,  돈이.. 그렇다고 유학을 안갈 수 는 없는 거고,... 
(유학을 구상중인 연주자 지망생)
[사례 4-2-11] 
  
 왜 그만뒀냐면, 어차피 군  갔다 와서 복학해도 사실 왠지 미국 아니면 
나중에 졸업하고 나서  딸릴 것 같은 그런 느낌이 있어요. 
(국내 학 중퇴 후 유학 준비 중인 실용음악과 학생)
수 있었다고 생각한다. 
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[사례 4-2-12]     
  프랑스니 네덜란드니 지랄이니 다 떨거지고, 그런데 갈 거면 그냥 한국에
서 김치나 처먹으라 그래.  뭐 당연한 얘기지만 미국이 갑이지. 
 (미국 유학중인 학생)
[사례4-2-13]
재즈라면 미국이 좋겠죠. 사물놀이 배우러 러시아가긴 좀 그렇듯이. 아닌가
요?  (유학에 관해 묻는 학생에 관한 어느 재즈 연주자의 답변)
 이렇듯 유학을 다녀오지 않으면 이등시민이 되고 마는 듯한 인식은, 한국재즈 공
동체와 재즈교육에 있어 이미 매우 심각하게 고착화된 경향이 있다. 이것은 어떤 
의미에서 접촉주술과 같은 원시적인 경향으로까지 보인다. 미국으로부터 승인을 
받았다는 식의 사고가 횡행하는 것이다. 이러한 경향은 다른 한편으로는 정통재즈
를 옹호하는 보수적 취향의 구성과 맞물려 식민주의의 종속성을 고착화하는 방식
으로 나타내고 있는 듯 보여 매우 우려스럽다.70) 이것은 미국과 한국이라는 두 음
악사회 간의 관계를 상호주관적인 양자 간의 커뮤니케이션으로 파악하지 못하고, 
상황논리를 종주국인 원형미국과 우리의 일상인 유사(psuedo)미국으로 치환해 파
악하는 사고 성향71)이 이러한 종속적 국면이 형성되는 주요한 요인인 듯 보인다. 
이러한 관점은 어찌 보면 재즈연주자 사회 뿐 아니라 우리사회의 전 분야 분야에 
팽배한 것일 수 있을 것이다. 하지만 공동체 내에 존재하는 이러한 사회적 인식은 
70) 즉 미국의 재즈가 원형(prototype)이고 한국의 재즈는 기본적으로  그 것의 재현이라는 속성을 
가지며, 본토와 직접 접촉하지 않은 것들은 이러한 재현으로서의 정격성 조차도 획득할 수 없다는 
논리일 것이다. 
71) 호미 바바의 지적처럼 모방하되 똑같이 모방해서는 안 되며 식민담론의 국면 내에서 모방은 ‘닮
는 것인 동시에 위협’이라는 것을 잊곤 한다는 데에 있다. 이는 어떤 의미에서, 거의 명백하게, 미
국인들이 절  받아들일 수 없고 용인할 수 없는 내용을 한국인 재즈 연주자들이 지속적으로 시
도하는 형국인 것이다.
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재즈연주를 시작하려는 청소년기의 연주자들과 그들의 가족에게 있어, 다른 분야
의 경우보다 훨씬 더 큰 강박적 부담으로 작용하고 있다. 다음 인터뷰 내용은 위
에 제시했듯 일반론적인 논조로 유학을 독려하는 경우와 달리 실제 학령기에 있
는 학생들의 심리기제에 있어 재즈의 본토인 미국에서 수학해야한다는 강박이 학
령 의 학생들의 심리에 어떻게 내면화 되어 있는지를 상징적으로 암시해 주는 
사례들이다. 위의 사례들이 내포하고 있는 이러한 부정적 징후들은 한국사회에서 
재즈 혹은 실용음악 등의 이름으로 학과가 설치된 것은 그다지 오래되지 않았기 
때문에 벌어지는 과도기 적인 현상으로 파악되기도 한다. 아직 한국에서 교육받은 
이들이 아직 젊은 연령 인 바, 아직 학사회의 지 이제 국내에서 교육받은 학생
들이 30 에 접어들며 이러한 종속적인 구조가 새로운 국면을 맞이할 수 있기를 
기원한다.
3. 변화하는 연주환경 : 음악의 기록(녹음)과 정격성 의미의 구성 
 “당신이 음악에 빠져 있을 때, 몸 전체로 퍼지는 것만 같은 뱃속의 아려오
는 느낌, 장 속까지 파고드는 달콤한 통증. 이런 느낌은 죽음의 느낌, 즉 환
희와 파멸에 한 공포가 교차하는 순간의 느낌이다. 즉흥연주도 마찬가지로 
파멸성에 한 재확인이라 할 수 있다. 무언가를 만들어내고 있는 매 순간마
다 그것은 이미 원히 사라지고 있고, 이러한 점은 즉흥연주의 마력이다. 
즉흥연주는 태어나는 동시에 끊임없이 사라짐으로써 죽음에 한 숙제를 풀
어나가고 있는 듯 하다. 상실감을 웃어넘기고 무상함 그 자체를 즐기는 것. 
그것이 즉흥연주이다."
(브래드 멜다우 미국의 재즈 피아니스트) 
 
 음악은 여타의 자매 예술분야들과는 다르게 공기의 진동 혹은 공기압의 교란이
라는 매체의 속성상 음악이 만들어지는 순간 공기 중으로 흩어져 사라지게 된다. 
이러한 특성은 예술작품이 물질 그 자체로 전해지거나 혹은 거래되는 회화나 조
각품등과는 사뭇 다른 것이다. 주지하다시피 선사시  음악역사의 기록은 부분 
도상학적인 자료에 근거해 서술되고 있으며, 음악의 기록은 인쇄술이 발달한 후에
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야 비로소 다양한 기보법을 통해 이루어지게 되었다. 하지만 이러한 기록은 청각
기호를 통해 일어난 현상을 시각으로 치환하여 기록한 후 이를 다시 청각신호로 
변환하는 인지과정에 기반 한 것으로서, 재생을 목적으로 실재하는 물리적 음현상
을 기록하기 시작한 것은 1800년  후반에 들어서나 가능한 일이었다. 이렇듯 특
정한 시공간에서 한번 일어난 음악현상 혹은 음향현상을 기록해두었다가 다른 시
간과 공간에서 재생하는 일은 과학적인 견지에서는 일차원적이고 단순한 현상일
지 모르지만, 음악의 세계에 있어서는 보다 다양한 문화적 재맥락화가 일어나게 
된다. 20세기에 들어 자기방식의 녹음과 진공관을 통한 녹음기술 그리고 디지털 
기술이 비약적으로 발전하게 되었고, 이를 통해 녹음이라는 것은 우리 일상에 있
어 매우 익숙하게 되었지만, 인간이 음악을 만드는 방식에 있어서는 변하지 않는 
부분들이 있다. 먼저 음악을 만드는 일을 중요하고 신중하게 여기며 사는 사람 즉 
음악가라는 사람들은 기본적으로 자신이 만든 음악을 녹음하는 일에 지 한 관심
을 가지고 있다. 녹음을 하고 그 복사본을 만들어 음반형태로 발매하는 것은 오늘
날 거의 모든 유형의 음악문화들이 자신의 창작물을 발표하는 기본적인 형식이 
되어왔다. 물론 이러한 음반들은 기본적으로 실제상황을 재현하는 것으로 인식되
곤 한다. 녹음기술의 발달과 함께 스튜디오에서의 음악제작이 보편화됨에 따라 예
전과는 달리 실제로 존재하지 않는 연주맥락을 가상으로 제작하는 방식이 일반화
되게 되었는데, 이러한 오늘날의 녹음 상황에서는 클래식 연주자나 한국전통음악
연주자 그리고 재즈 연주자들처럼 음향을 조형해 제작하지 않고 아직도 연주현장
을 실시간으로 가감 없이 그 로 녹음해 재생하는 일이 오히려 매우 특별한 일이 
되었다. 특히 오늘날 만들어지는 음악 음반들 중 다수가 상업적인 목적으로 만
들어지는 음반이어서 이러한 실시간 녹음음악방식은 오로지 예술음악을 녹음하고 
재생하는 방식이라는 인식이 자리 잡게 되었다.
 특정한 시 공간에서 음악이 연주되고 이를 어떠한 형식으로든 녹음해 기록했을 
때, 실시간으로 발생한 음과 녹음을 통해 재현된 음과의 관계는 기본적으로 ‘동일
성’이 존재한다고 여겨진다. 즉 두 음악은 같은 음악이라는 관념이다.72) 하지만 실
72)  알프레드 겔은 우리의 미학적 태도는 계몽과 서구과학의 발전에 따른 종교적 위기에 따른 특수
한 역사적 산물이라고 언급하며, 현  예술개념이 근본적으로 매우 단편적인 재현체계(시각적 유
사성)에 기반하고 있으며, 재현에 있어 원형(prototype)과 재현되는 상과의 관계는 끊임없이 변
화하는 것임을 언급했다. (Gell 1998:97)
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제로 연주에 임하는 음악가들의 입장은 이와는 사뭇 다르며, 현지조사를 통해 만난 
즉흥연주가들의 경우에는 보다 확연한 입장의 차이를 보 다.
[사례5-3-1]
 사실은 음악을 녹음 한다는 것 자체가 원죄가 있는 거야.  당신이 천사
어도 당신이 연주하는 음악을 녹음했겠는가? 라고 마일스 데이비스가 물었다
잖아. 아니 음악을 왜 녹음하겠어? 거기에는 항상 음악을 돈 받고 팔아먹으
려는, 아님 적어도 누구 음악이라고 해서 가지려는 그런, 무언가 불순한 의
도가 항상 밑에 깔려 있는 거죠. 
 (재즈 기타리스트 C)
[사례5-3-2]
 에너지 보존의 법칙 알지?  그거랑 똑같아. 똑같아. 야~ 근데 녹음한 음악
을 어디선가 다른 오디오로 다시 틀면 어쨌든 물리적 질량이 완전 같을 순 
없잖아. 다른 게 사실이니까 질량보존의 법칙에도 위배되지.  녹음하면 이 
빠지는 거야. 소울이 나가고 껍데기만 남는 거지. 고통의 근원인거야. 
(재즈 기타리스트 임)
 위에서 언급한 예는 국에 거주하고 있는 한국인 기타리스트들과의 인터뷰 내용
이다. 그는 음악은 그것이 발생한 맥락 하에서만 동일성을 가지며, 그것이 다시 재
생되는 맥락에 변화가 생기면 음악 자체가 재맥락화 되어 원래의 의미와는 전혀 
다른 음악이 된 것으로 보아야한다는 입장을 취하고 있다. 다시 말해 그는 음악이 
녹음되는 순간 일종의 오염이 생겼다고 믿는다. 음악을 녹음하는 일은 기본적으로 
음악의 을 앗아갈 뿐만 아니라 당시의 상황을 왜곡하며, 그 자체로 상품화, 인간
의 평가 등으로부터 자유로울 수 없게끔 만듦으로서 모든 악의 근원이 된다고 말
한다. 녹음을 해서 하나의 상품인 음반을 만들게 됨으로서 음악이 연주되던 순간은 
그자체로 세속적인 소비상품의 역에 들어가게 된다는 것이다. 이러한 입장은 극
단적으로 녹음에 한 부정적인 시각을 드러내고 있다. 이러한 극단적 입장이 아니
더라도 음악녹음을 하는 태도에 있어서는 다양한 입장들이 상충하고 있다. 좋은 
음향을 가진 음악을 만드는 게 목적이라는 일반적인 시각과는 달리 연주자들의 입






연주자 모두가 열린 
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각기 다른 폐된 
공간에 들어가 연주
연주자 서로의 소리가 
섞여 들어가지 않음
추후 수정이 가능 
각 채널이 독립적 
3유형




두 가지 방식의 
절충형
다음의 세 가지 유형으로 별해 볼 수 있다.
[표5-1]
(음악의 기록(녹음) 방식의 유형들)
 
 첫 번째 유형의 녹음방식은 먼저 ‘레코딩은 실제연주 상황을 그 로 기록해야 한
다’라는 관념에 기초하고 있다. 어찌 보면 지극히 당연한 듯 보이는 말이지만, 음악
가들의 민족의미론적 체계에 있어서는 그 의미가 다양한 방식으로 구성된다. 일반
적으로 오늘날의 재즈 뮤지션뿐만 아니라 소위 클래식으로 부르는 유럽의 고전음
악 혹은 한국의 고전음악들의 녹음들은 부분 이러한 방식으로 이루어진다. 연주
자들은 그것을 소위 ‘순수녹음방식 pure recording'이라고 부른다. 특히 이런 순수
음악들의 연주는 원칙적으로 일회적인 것이기 때문에, 2,3의 유형처럼 편집을 가하
여 녹음을 하는 것은 기본적으로 하나의 유사음악인 것이고, 연주 당시의 맥락을 
재현할 수는 없다는 관념을 전제하고 있다. 즉 진짜음악의 본질을 기록할 수 없고 
그 껍데기인 소리만을 기록한다는 것이다. 아래의 공지문은 음반제작을 지원하는 
공지문이고, 지원 상의 경우 이러한 순수녹음방식에 해당되는 연주만을 상으로 
한정하고 있다. 이렇듯 순수음악방식이라는 개념은 사전적으로 보아 다소 애매모호





2013년 악당이반 음반제작지원에 하여 말씀드리겠습니다. SACD와 CD 
제작 모두 가능하며, 총 제작지원규모는 일억 천만원(11,000,000)입니다. 
CD의 경우 제작비의 50%, SACD의 경우 제작비의 60%까지 가능합니다. 음
반 제작 계획이 있으시거나, 제작에 관련된 문의는 메세지로 보내주시면 관
련서류 등의 안내를 별도로 해드리겠습니다. 제작 신청은12월 31일까지이고, 
이 방에 계시는 분이 아니시더라도 신청 가능합니다. 음반제작에 관하여 우
리 음악인이면 자격, 내용 제한은 없습니다. 한 가지 유의하실 점은  '순수녹
음-Pure Recording' 방식을 꼭 지켜주셔야 한다는 점입니다. '순수녹음
-Pure Recording' 은 별도의 무엇을 요구하는 것이 아니라, 연주가 시작되
면 끝까지 연주자가 그 연주를 책임지고 마치는 것을 말합니다. 엔지니어의 
손재주나, 기계장치의 변형 능력이 음반의 잣 가 아닌 연주자의 실력이 음
반의 기준이 되는 것을 기준으로 삼는다는 말씀이겠지요. 녹음 시 힘들면 쉬
었다가 다시 할 수 있습니다. 여러분의 많은 참여바랍니다. 감사합니다.
  (음반제작 지원을 공고하는 안내문)
 
 아래 제시한 표의 목록은 2012년도에 발매된 음반을 기준으로 하여 수여되는 ‘한
국 중음악상 최우수 재즈연주 음반상’의 후보작 5장의 목록이다. 순수녹음방식이
라는 것이 실제로 의미 있는 개념인 것이라면 공교롭게도 5장의 후보 음반 중 4장
이 소위 순수녹음으로 만들어진 음반인 것이다. 어떤 의미에서는 이러한 녹음방식
으로 만들어지지 않고는 명함도 못 내미는 그런 상황이 되어버린 것이다. 심지어 
이렇듯 고칠 수 없는 상황에서의 녹음 즉 일회성이라는 기치는 하나의 상징적 자
본으로 재맥락화되어 신화화되기도 한다. 이러한 순수녹음 방식에 관한 관념적 선
호는 확장되어 심지어는 재즈 즉흥연주는 투 트랙 녹음(단 두 개의 마이크 채널만








(2013년 한국 중음악상 최우수재즈연주음반 후보작 명단)
  이러한 순수녹음 방식은 심지어 투 트랙 녹음 (단 두개의 채널만을 가지고 녹음
하는 방식)을 통해 이루어져야 한다는 지향으로 변화되는 경향을 보이고 있다. 이
와 같은 투트랙 방식의 녹음이 실제로 재즈역사에 있어 항상 유지되던 정격성의 
개념인 것은 아니다. 물론 녹음기술이 발달하기 전에는 이러한 투트랙 녹음이 일반
적이었지만, 2차 전 이후만 해도 위의 2유형과 3유형이 재즈 녹음에 일반화 되었
으며, 부분의 재즈 음반들은 각 악기별로 트랙을 지정하고 ‘믹스’라는 과정을 통
해 소리간의 밸런스를 조정한 것이었다. 이러한 투트랙 녹음방식의 강조는, 소비주
의에 기반한 거 경제의 흐름 속에서 탈신성화하고 개체화한 음반시장과 재즈 청
취자들의 냉담함에 한 반감과 우려에 기반해 재즈 발생 초창기의 음악기록 방식
을 역사적 사회적 기억으로 재구성해낸 것으로 해석된다. 
[사례5-3-3]
 그라모폰이나 데카 같은 클래식 음반 회사에서 나오는 오케스트라 음반들
도 다 투 트랙 녹음한 거예요, 형. 음량 자체를 오케스트라가 다 알아서 조
절하는 거예요. 믹싱도 필요 없고 곧바로 마스터링 들어가는 거죠. 신 마
이크 놓은 위치랑 각도가 예술이어야 돼요. 마이크 설치해놓고 연주 끝날 때
까지 팔장 끼고 있다가 나중에 연주 다 끝나면 마이크 치우기만 하는 거예
요.
(레코딩 엔지니어 H) 
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 [그림5-1]
(음반 표지에 부착하는 음반광고문구)
*2트랙 순수녹음 방식으로 녹음된 음반임을 강조하고 있다.
 
 위의 사진은 실제로 연구자가 연주에 참여한 음반의 표지에 붙인 광고용 문구이
다. 올림푸스 홀이란 극장에서의 라이브 연주를 2트랙으로 녹음했음을 이 음반의 
가장 중요한 특징으로 부각시켜 광고하고 있다. 음악 평론가 층에서도 이러한 측면
을 절 적인 미학적 가치로 높이 평가하는 경향을 보인다. 이것은 앞서 언급했던 
음악의 음향구조와 함게 음악이 만들어지는 과정의 맥락을 가장 중요한 요소로 여
기고 있음의 반증이다.73) 아울러 이러한 맥락은 연주당시 연주자들의 심리적, 인지
적 국면을 가장 중요한 요소로서 강조하는 것이다.
[사례5-3-4]
 투 트랙으로 녹음한 음반이니까 아무래도 연주당시의 음악적 에너지와 숨
결이 그 로 전해지고 있어서 좋아요. 우리나라에서도 이제 녹음이 많이 좋
아졌으니 이런 음반이 꾸준히 나올 거라고 생각해요. 연주하는 사람들은 얼
마나 힘들겠어. 특히 김책씨처럼 타악기 하는 사람들은 포르테로 한 번 잘못 
치면 그 날 연주 쫑 나는 거잖아요.
(재즈 비평가 K)
73) 이것은 하나의 저항기제인 것으로 파악된다. 이러한 저항의 가장 구체적인 정치학은 그들의 표상
체계에 있어서 재즈즉흥연주를 신화화함으로서 음반시장과 청취자들을 상호소외시키는 방식으로 
전략화되고 있다.  
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[그림5-2]
(1유형의 투트랙 순수 녹음방식 녹음상황)
* 사람머리 모양의 녹음기로 녹음되고 있다.
 위의 사진은 연주자 모두가 열린 공간에서 연주하는 1유형의 연주방식을 기록한 
것이다. 사람머리모양을 한 녹음기는 실제 인간의 신체구조와 유사한 방식으로 녹
음하기 위해 고안된 장비로서 주로 투 트랙 순수녹음을 위해 사용된다.
 오늘날에는 음악감상 행위의 부분이 실제 연주장소보다는 음반을 재생하는 방
식을 통해 이루어지기 때문에, 집에서 음반으로 음악을 듣는 일반 사람들한테는 실
제 진짜연주상황을 재현한 음반이 가짜 같고 이렇게 음향을 조형해 만든 가짜가 
오히려 진짜 같아지곤 한다. 음악이 만들어지는 맥락마저도 조형적으로 재현하곤 
하는 것이다. 이러한 가운데 이처럼 원형에 한 역사적 기억으로서 재구성되어 표
상되는 즉흥연주는, 음악은 고양된 일회적 시간의 경과로 전개되기 때문에, 연주(퍼
포먼스)는 문학이나 회화를 수용하는 경우의 퍼포먼스보다도 더욱 직접적인 중요성
을 갖는다. 우리는 책을 다시 읽을 수도 있고 전람회를 다시 찾을 수도 있다. 그러
나 같은 콘서트를 다시 한 번 가는 것은, 아무리 녹음기술이 이 같은 사실을 상당
부분 바꿔놓았다고는 하지만 여전히 말이 되지 않는다(Said 1991:22)라는 언급과 
같이 즉흥연주의 맥락에 존재하는 불확정성(indetermonacy)이 가지는 일회적 특질
은 더욱더 강조되고 있다. 
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[사례5-3-5]
 녹음을 한다는 게 우리가 생각하듯이 현장의 상황을 판으로 복사하는 게 
목표가 아니라,  듣는 사람으로 하여금 현장에 와있는 것 같은 착각을 불러
일으키는 게 목표인 거예요. 말하자면 자신이 생각하는 이를테면 리버브를 
사용하여 성당이나 넓은 공간에서 듣는 것처럼 만드는 건데, 이를테면 성스
러운 마음으로 연주하는 게 아니라  일종의 성스러운 상황을 가상현실로 만
드는 거라면 설명이 될려나.
 (음반 프로듀서 H)
  물론 재즈연주자라고 해서 모든 사람들이 이러한 1유형의 방식으로 녹음을 하는 
것은 아니다. 하지만 즉흥연주에 있어 음악이 발생하는 찰나를 다른 방식으로 재생
하는 것은 조작된 동일성이며, 즉흥연주의 가장 중요한 가치를 손상시키는 심각한 
오염으로 간주하는 기질은 즉흥연주자들만이 가지는 독특한 상징체계를 보여준다. 
그들에게 있어 음악을 추후에 수정하고 조형작품을 제작하듯 깎고 다듬어서 만들
어가는 것은 음악이 가진 을 잃는 것이며, 시간예술인 음악이 갖는 가장 고유한 
가치인 순간성과 불확정성을 상실하는 것이다. 즉흥연주가들에게 있어 음악이 정체
화(identify)하는 것은 음악을 등가교환이 가능한 물질의 형태로 세속화시키는 행위
가 되는 것이다. 
4. 변화하는 연주환경 : 저작권과 정격성 의미의 구성 
 1710년 국에서 처음으로 저작권법이 제정된 이후 300여년이 지났고 지난 
2012 년 3월 15일부터 한미 FTA가 발효되기 시작하면서, 한국 사회의 재즈 연주
에 있어 많은 변화가 일어나게 된다. 기존에 작곡가 사후 50년까지 인정되던 저작
권 소멸의 기한이 미국 저작권법에 준해 사후 70년으로 연장되었고, 저작권자의 고
소 없이도 공소가 가능해져 비친고죄의 성격을 띄게 되었다는 등의 차이가 있으나, 
사실상 부분의 상업적 음악제작 업자에게 있어서는 큰 변화가 있다고 생각하지
는 않는 것 같았다. 다만 재즈연주자들의 경우, 눈에 띄는 변화들을 마주하게 되었
는데, 가장 먼저 기본적으로 미국의 민속음악이라 여겨지고, 사회전체의 자산이라 
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여겨졌던 ‘재즈스탠다드’를 연주하는 일에 법률적 제약이 따르게 되었다. FTA가 
발효됨으로서 이전엔 없던 법률적 제약이 실제로 생겨난 건 아니었고, 클럽이나 소
극장 등지에서 연주할 때는 크게 감시 상이 되지 않았던 것들이 보다 적극적인 
감시의 상이 됨으로서 연주자들의 입장에서는 마치 없던 법률이 제정된 것과도 
같이 느껴지고 있는 것이다. 물론 상업적으로 수익을 보장하는 단위의 공연 같은 
경우는 이전에도 항상 모니터링의 상이 되어왔지만, 지방 소극장에서 이루어지는 
연주의 팜플렛이나 100여장 이하가 판매되는 사실상 졸업기념음반에 가까운 음반
의 발매에까지 그 향력을 미치게 된 것은 최근에 들어서 발생한 일이다. 
 기존의 재즈클럽의 경우 소위 재즈스탠다드 라는 곡들을 변주하여 연주하는 것이 
보통이었고 이러한 연주들을 소위 ‘정통재즈’라고 불러왔다면 이제 정통재즈라는 
것의 의미가 무엇인지 애매해지는 상황에 놓이게 된 것이다. 미국의 경우 음반녹음
의 경우에는 예전부터 저작권료를 징수해왔던 것이 사실이지만, 클럽이나 소극장에
서의 스탠다드 연주는 어느 정도 묵인되는 경향이 있었지만, 한국에서는 그보다 더 
엄격한 기준이 적용되려고 하는 듯 보인다는 것이 재즈연주자들의 공통적인 견해
다. 
 [사례5-4-1]
 사람들이 재즈 어렵다고 지랄하면, 재즈도 민속음악이고 민초들이 밭 갈고 
목화 따다 생긴 음악인거라고 마음을 열면 들린다고 레슨 할 때 애들한테 맨
날 그랬는데,..  재즈밴드가 그럼 이제 스탠다드 연주 못하면 그럼 뭘 연주하
란건지 모르겠네.  정통재즈는 못하고 작곡한 곡들만 할 수 있으니까, 정통
재즈가 아니라 정통풍 재즈를 해야 되는 거네. 한국에서 재즈 하는 애들 이
제 다 딴따라 그만 두고 악기 놓을 때가 온 거야.  
 (재즈 기타리스트 C)
 본 논문의 주된 논의 상인 재즈를 비롯한 아프리카계 미국인들의 음악문화는 
미국인들에게 그 기능적 측면에 있어 자국의 민속음악이지만, 다른 구 륙의 민속
음악들과는 달리 20세기에 발생했다는 특징을 가지고 있다. 미국저작권의 시효가 
창작자의 사망 후 70년이라는 규정을 염두에 둘 때 이것은 이러한 유형의 음악들
이 민속음악이면서도 현 식 저작권관리의 상이 되는 이중적인 정체성을 가지고 
있음을 의미한다. 민속음악과 중음악은 지배계급의 고급음악에 칭되는 음악이
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라는 점에서 접점을 갖고 있지만, 중음악은 특정한 개인에 의해 창작된 음악이고 
저작권을 갖게 되는 반면에 민속음악은 사회구성원 모두에 의해 창작되고 향유되
는 사회전체의 자산으로서 한 개인에게 저작권을 부여하지 않는다는 일반적인 민
속음악개념에 비추어 볼 때, 미국의 민속음악문화개념은 우리가 아리랑이나 도라지 
타령, 산조, 시나위 등의 민속음악을 다루는 태도와는 확연히 구분되는 특성을 내
포하고 있다. 아울러 이러한 측면은 한국 내에서 벌어지는 재즈연주의 법률적 지위
를 규정 짖는데 있어 어려움으로 작용하게 된다. 
 미국과 한국에서 같은 곡이 연주되더라도 법률적으로 다소간 다른 지위를 부여받
게 되는데에는 기본적으로 개정되는 저작권법에 있어 적용되는 ‘포괄적 공정이용 
항목’이란 것에 한 해석의 차이에서 기인하는 것으로 보인다. 그 차이는 기본적
으로는 이러한 ‘재즈스탠다드 음악’의 사용이 상업적 목적인가 아닌가, 사회에 기여
하는 학술적 목적인가 아닌가를 규정하는 방식에 있다고 볼 수 있다. 여기에서는 
사실상 법률상의 문제보다도 문화적인 차이가 주된 쟁점으로 두된다. 즉 다시 말
해 미국사회에 있어 재즈스탠다드의 연주는 문화적 맥락상 어느 정도 민속음악으
로서의 사회적 지위가 인정되고 따라서 상품화를 목적으로 음반을 제작하지 않는 
한 기본적으로는 비상업적인 문화라는 인식이 잠재되어있는 것으로 보인다. 다만  
한국땅에서 한국인 연주자들이 그것을 하나의 민속음악 문화로 생각하고 연주하는 
것은 문화적 맥락상 어울리지 않으며 이 경우 재즈연주는 중음악으로서 즉 상품
으로서 연주된다는 판단에 기인한 것으로 보인다. 미국의 재즈 스탠다드와 유사한 
시기에 작곡된 한국의 가요 예컨  김정구가 부른 노래나 이난 이 부른 노래 등
에 해서는 저작권 징수가 예전부터 엄격하게 이루어지고 있음에 비추어볼 때, 한
편으로는 이러한 사건이 한국의 재즈연주자들이 크게 억울한 일이라거나 한국인들
만을 타겟으로 한 비합리적인 일로 보이지는 않는다. 다만 부분 미국에서 교육받
거나 혹은 미국식 교육에 준해 교육을 받는 한국의 재즈 연주자들의 경우, 재즈를 
하나의 민속음악유산으로 여기는 미국식 사고방식에 익숙해져있어, 실제 법률적 적
용에 있어 미국과 한국의 문화를 각기 다른 성격으로 규정하는 어찌 보면 지극히 
당연한 과정이 오히려 이해하기 힘든 것으로 되어버린 것이다. 실제로 최근 들어 
지방의 소극장에서 연주를 하는 경우 재즈연주자 역시 보통 클래식 연주개념에 준
해 프로그램을 미리 발송해 팜플렛과 포스터를 제작하고 연주할 프로그램을 인쇄
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하는 일이 보편화 되어있는데, 실제로 최근 들어서는 소극장에서 연주를 하는 경우
에서 곡 제목을 넣을 수가 없게 되었다. 유럽의 고전음악 혹은 한국의 민속음악을 




 본 연구는 현  한국사회에 존재하는 재즈 즉흥연주자들의 의식 내부에 투 된 
의미체계가 사회적으로 구성되는 과정에 관해 살펴보려는 목적 하에 진행되었다. 
기존에 한국사회에서 생산된 부분의 음악관련 연구가 소위 음악의 미학적 의미
에 주목한 것이라면 본 논문에 있어 주안점은 사회문화적인 맥락에서 음악 의미
의 생산과 변형의 과정을 살펴보는 것이었다. 그것은 한국 재즈연주자 공동체들의 
복잡한 심리적 국면 속에서 발생하는 정격성 구성의 정치학을 살펴봄으로서, 음악
적 의미의 작용이라는 것이 서구의 형식미학과 같이 단순히 음조직구조에 의해 
결정되는 것이 아니라 사회적 상호작용과정 속에서 규정되고 승인됨으로서 그 의
미를 갖게 되는 것이라는 것을 민족지적 현재로서 파악하려는 연구자의 의도로부
터 비롯된 것이다.
 1987년 미의회에서 재즈는 미국문화의 보석이라고 선언한 결의안이 채택된 이
후 유럽문화의 종속성과 단절한 고유한 미국음악으로 구성되어 선전되고 있는 재
즈는 역설적으로 노예무역을 통해 기원하 다. 이렇듯 하위주체의 음악으로서의 
기원을 가지고 있는 재즈는 20세기 초 미국사회에서 발생했으며, 한국사회에서는 
1920년 부터 전파되어 연행되었다고들 회자된다. Ⅱ장의 내용은 본 논문 이해에 
있어 배경지식의 역할을 하는 장으로, 미국과 한국에서의 재즈연행이 접한 연관
성 아래 각기 주어진 사회문화적 배경에 국면에 따라 각기 다른 정치학을 바탕으
로 사회적 기억을 재생산해내는 국면을 서술하고 있다.
 본 연구의 현지조사 과정에 있어 주안점은 현  한국사회의 재즈연주자 공동체
가 관계하는 다양한 환경과 세팅에 있어, 음악적 의사소통능력 그리고 복합적인 
역사적 문화적 요인들의 교차에 의해 구성되는 정격성의 개념을 포착해내고 더 
나아가 구성된 정격성 개념의 준거에 따른 사회분화의 구체적 과정을 민족지적 
현재로 포착해내는 것이었다. Ⅳ장 민족지의 주된 연구 상인 재즈 클럽연주의 세
팅은 ‘정통재즈’가 연주되는 장의 상징으로서 연주자들의 의식 내부에 투 되었다. 
이러한 상징성은 연쇄적으로 한국의 교육환경 하에서 필요로 하는 ‘정격적인 연행
의 공간적 배경’이라는 의미로 구성되어 교육기관에서 다루는 한국재즈 정격성의 
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구성과정에 연쇄적인 향으로 나타난다. 청취자들의 하위문화적 연망이 발달하지 
못하고 음악 생산자의 규모에 상응하는 음반소비시장이 형성되어 있지 못한 상황
에서 유지되고 있는 한국의 재즈 연주공동체에 있어서는 부분의 구성원들에게 
교육기관과의 관계가 가장 중요한 연망으로 작용하고 있다는 점에 비추어 볼 때 
이러한 의미의 발명과정은 매우 중요한 가치이자 준거점으로 인식된다. 이렇듯 클
럽에서의 연행은 등가교환에 기반한 금전적 교환가치를 넘어서서 연주자의 명예
와 위세가 표상되고 교환되는 장으로서, 연주자사회 내부에서 지위의 생산과 의미
의 변형을 관장하는 중요한 장으로서 기능한다. 아울러 이 클럽에서의 연주는 연
주자 사회 내부의 결속력을 강화해주고, 연주자 사회에서 필요한 최소한의 도덕률
을 내면화하는 의례로서의 역할을 수행함으로서 경직된 한국사회의 재즈 공동체
에 있어 사회의 평형을 유지해주고 사회계층의 경직화를 예방해주는 역할을 하고 
있다. 
 오늘날 한국에서 벌어지는 재즈연주가 가지는 정격성은 미국사회에 표상된 신고
전주의 정통재즈라는 개념에 의존적인 형태로 관찰되고 있다. 유럽음악으로부터의 
종속성에 한 반문화로서의 의미를 내포한 이 ‘정통재즈’의 개념이 한국의 재즈
공동체에 내면화 되는 과정은, 체적으로는 미국의 모던재즈 개념을 여과 없이 
받아들이는 경향으로 나타난다. 다만 미국 모던재즈 개념에 내재된 미국적 '고유
성'의 관념은 한국에서 다양한 층위에서 다양한 방식으로 확장되어 나타나고 있
다. Ⅴ장의 전반부에 제시된 민족지의 분석에서는 이러한 의미의 각축을 다루고 
있다. 어떤 의미에서 이와 같이 소극적으로 나타나는 토착적 고유성에 관한 논의
는, 하위주체로서의 지위를 갖는 한국 재즈연주자들이 행할 수 있는 거의 유일한 
저항의 방법론인 듯 보인다. 미국 재즈의 맥락 안에서 유럽식 음악과의 차이로 규
정되는 이러한 ‘고유성’의 가치가 한국사회에서 수용되어 변형됨으로서 사회 내부
에서 실천되는 구체적 과정은 음악을 생산하는 주체에게도 음악을 수용하는 주체
에게도 서글픈 양가적 분열의 양상으로 나타나고 있다. 
 재즈연주가 표방하는 가장 중요한 정격성의 요소로는 즉흥연주관습이 꼽힌다. 
주로 Ⅴ장의 후반부에 제시되는 이 즉흥연주에 관한 담론들은 교육기관과 연주필
드 등지에서 다양한 방식으로 구성되고 있었으며 재즈연주자로서의 정체성 형성
에 있어 가장 본질적인 요소로서 투 되고 있었다. 즉흥연주에 기반한 한국재즈의 
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정격성 개념은 기술적(음악의 녹음)으로 그리고 법률적(저작권법의 개정)으로 변
화하는 사회환경 속에서 좀 더 원리주의적인 성향으로 발전하기도 하고 한층 폐
쇄적인 성향으로 재생산되기도 하면서, 나름의 정치학을 개발하고 자신과 타자를 
끊임없이 재정의함으로서 고도로 산업화된 사회의 내부로부터 자신의 정체성을 
유지해나가고 있다.
 서론에서 명시했듯이 본 연구의 목적은 한국사회의 재즈연주에 내재된 미학적 
경험의 포착이나 한국 재즈의 종속성에 한 평가와 단죄 등에 있지 않다. 그런 
의미에서 본 논문은 한국사회에 존재하는 재즈연주공동체의 모습을 경험적으로 
재구성해 제시한다는 일차적 목적을 어느 정도 달성한 셈이다. 하지만 이 맥락에
서 목격하게 되는, 종속성, 소극성, 분열성 등 하위주체로서 갖게 되는 징후들을 
해결할만한 구체적 안을 제시하는 단계로까지 발전하지 못하고 있다는 점을 인
정하고자 한다. 또한 본 논문에서 연구자는 한국사회의 재즈 수용자들의 면모를 
중층적으로 파악하지 못하고 있음을 망설임 없이 인정한다. 이는 한국의 재즈 생
산자와 수용자 양자가 갖고 있는 폐쇄성과 관련되어 있기도 하지만 본질적으로는 
연구자의 경험부족으로부터 발생하는 것임을 인정한다. 이러한 한계점을 결론의 
말미에 명시하는 것은 한국의 음악사회가 안고 있는 상처와 분열성을 직시하고, 
다음 단계가 무엇이어야 하는가에 해 숙고하고 성찰하는 과정이 연구자와 한국
의 음악사회 양자에게 부과된 하나의 과제임을 각인시키기 위함이다.
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ABSTRACT
Real music, fake music
: A study of  meaning-constuction of the authenticity






 The aim of this study is to investigate Jazz improvisation custom in the 
setting of Korean contemporary society through an empirical 
methodologies. Too much percentage of formal researches on the music 
culture seem to have a tendencies to study in aesthetic perspectives, 
Meanwhile this thesis is concentrating on the context of socio-cultural 
context.
 Jazz music has been played and appreciated in Korean peninsula since 
1920's and the meaning of it has been constructed variously in its given 
historical context. In the contemporary setting, the status of Jazz music in 
Korea is quite complicated. It is considered as an academic music which is 
taught as a serious college subject however it doesn't have qualification as 
a traditional music or folk music in korean society. This quite different  
aspect from  north america. Therefore the status of Jazz music in korea is 
occupying the third area which is distinguished from Korean traditional 
music or western classical music, the two main formal academic music 
field.  
 With a quantitative aspect, Jazz music is not a popular phenomenon in 
Korea. Nevertheless, in the educational context, it is regarded as an 
authentic form of most kind of popular music existing in contemporary 
Korea. So the meaning of authenticity of Korean Jazz music would be a 
very significant role in the field of contemporary music education. but a 
scholastic approach to these subject was relatively rare so that most of 
theoretical background was quoted from American textbooks even in these 
days. These defect raise many serious problems including the attitude of 
dependency. This study is trying to prove it's own validity on this context.  
 Analysing procedure of this thesis was based on the ethnography which 
has been performed through out the Jazz clubs and Jazz music 
-silyongeumak- department in the college education of Korea.
 The analysis emphasize on the question: how the meaning of the 
authenticity of Korean Jazz is constructed in Jazz improviser's cognitive 
map in various and complex cultural, historical settings. The meaning of 
authenticity and indigenousity is being interpreted in Korean society and 
how these issues of improvisation, recording, copyrights.
 These process would present how the Jazz improviser community in 
Korea is defining their own identities and inventing the meaning of 
authenticity in the context of cultural politics even in the highly 
industrialized circumstances.
keywords : Korean Jazz, urban-ethnomusicology, improvisation, 
authenticity, cultural constuctionism, music anthropology
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